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Resumen 
El artículo estudia la presencia de partituras de música teatral 
en los archivos eclesiásticos españoles, a partir de un ejemplo 
concreto: los manuscritos de ópera italiana conservados en el 
archivo de la Real Colegiata del Santo Sepulcro de Calatayud. 
A través del estudio de estos manuscritos, el artículo pone de 
relieve la importancia de la investigación en este tipo de archi-
vos para conocer la verdadera dimensión de la difusión de la 
ópera en España en los siglos XVIII y XIX, incluso en localida-
des "menores", que no eran grandes capitales como Madrid, 
Barcelona o Zaragoza. La investigación en este terreno puede 
aportar además una nueva perspectiva para abordar el estudio 
del fenómeno del italianismo en la música religiosa española. 
Archivos religiosos; Ópera italiana; Archivos religiosos-Influen-
cia italiana; Real Colegiata del Santo Sepulcro de Calatayud 
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Abstract 
This paper focus attention on the presence of theatrical 
music scores preserved in Spanish ecclesiastical archives, 
from the starting point of a particular example: the ma-
nuscripts of Italian opera in the archives of the Real Cole-
giata del Santo Sepulcro of Calatayud. Al! along the study 
of these manuscripts, the article highlights the importance 
of the research on this kind of archives, in order to better 
know the real incidence of the spreading of the opera in 
Spain in the 18th and 19th centuries, including "minor" 
towns or relevant villages, it's to say, not outs tanding ci-
ties as Madrid, Barcelona or Zaragoza. Research in this 
field can also provide a new perspective to approach the 
study of the phenomenon of the ltalianism in the Spanish 
religious music. 
Religious archives; Italian opera; Spanish religious archives-
I talian injluence; Real Colegiata del Santo Sepulcro de Calata-
yud 
Es bien sabido que la música teatral italiana tuvo una gran in-
fluencia en la música religiosa europea del siglo XIX. Tampoco fue una 
excepción el caso de la música española. Este artículo pretende hacer 
una aproximación a esta idea general, a través de un ejemplo concreto: 
las composiciones de ópera italiana que se conservan en el archivo de 
música de la Real Colegiata del Santo Sepulcro de Calatayud3 . 
Como reflexión preliminar, es preciso hacer constar que los ar-
chivos musicales de buena parte de las iglesias españolas no sólo al-
3 Mi agradechnlenlo al Dr. Antonio Ezqucrro y a M" Cinta Guerrero, responsables de la cataloga-
ción , con la normativa RJSM, del archivo de música de la Real Colegiata del Santo Sepulcro de 
Calatayud tanto por advertinne sobre el interés de la colección de manuscritos de música teatral 
de la colegiata, como por haberme facili tado el acceso al catálogo Informatizado del archivo. así 
como a sus libros de actas y a otras lnfom1aciones bibliográficas, sin las cuales hubiese sido Im-
posible elaborar este artículo. No quisiera tampoco dejar de agradecer la disponibilidad de Don 
Miguel González, párroco de la colegiata. por facilitarme el acceso al archivo y poner a mi dispo-
sición los medios necesarios para mi Investigación. 
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bergan música religiosa (litúrgica o no) , que obviamente constituye el 
grueso de los mismos, sino que, además, contienen también otra 
música muy variada: desde sinfonías de Haydn, obras para piano de 
Pleyel o música de cámara (tríos, cuartetos, quintetos,.), hasta bailes 
populares , pasando naturalmente por una abundantísima literatura 
para órgano. Entre tal variedad de música, son muchos los archivos 
que conservan un número s ignificativo de obras de teatro musical, 
principalmente italiano. No se trata de un fenómeno circunstancial o 
minoritario. 
Un repaso rápido por la bibliografía disponible a propósito de al-
gunos de los catálogos musicales eclesiás ticos españoles publicados, 
nos hará patente que la conservación de fuentes musicales operísti-
cas en nuestras iglesias es más frecuente de lo que aparentemente 
pudiera creersé. Precisamente, del análisis de dichos catálogos, se 
desprende, que, curiosamente, los archivos localizados en el territo-
rio de la antigua Corona de Aragón, muestran una mayor relevancia 
cuantitativa -desde el punto de vista porcentual- de la música ope-
rística italiana frente al resto de archivos españoles5 . En este sentí-
4 Dado que el número de catálogos e inventa1ios de archivos musicales eclesiásticos espafloles 
aumenta paulatinamente. siendo ya relativamente abultado, y que no se trata aquí de hacer 
un vaciado exhaustivo de los mismos, puede verse lo ya apuntado en este sentido en algunas 
recientes relaciones editadas: José López Calo: "Clasificación y catalogación de los archivos 
musicales espafloles", en Jornadas Metodológicas de Catalogación de Fondos Musicales de la 
Iglesia Católica en Andalucía. Granada, 1989; José Vicente González Valle: "Spanish Ecclesias-
tical Archives: Musical Documentation", en Fontes Artis Musicae. 45/1 (1998). pp.39-53; Emi-
lio Ros-Fábregas: "Historiografía de la música en las catedrales espaflolas: nacionalismo y po-
sitivismo en la investigación musicológica", en Codexxl, 1 (1998). pp.68-95. Por otra parle. un 
listado más a fondo, puede encontrarse en el trabajo que prepara para RISM-lntemacional, y 
con la colaboración de Antonio Ezquerro. la Profesora Elizabeth Davis, bibliotecaria de la Uni-
versidad de Columbia (Nueva York). como actualización del viejo volumen correspondiente a la 
Serie C del RISM (Rita Benton, ed.: RlSM. Series C. Directory of Music Research Libraries. Part 
III. Spain. France. Italy, Portugal. (Preliminary Edition). lowa Cily, The Universlty of Iowa, 1972, 
pp.l -55). 
5 Aparte de numerosos catálogos para el área de la mencionada antigua Corona de Aragón. cuya 
referencia bibliográfica podrá verse citada en los articulas anteriormente enumerados (oíd. nola 
al pie 3). véase con especial atención lo siguiente: a) Para Catalufla: Maria-Ester Sala y Josep 
Maria Vi!ar: "Arxius musicals a Catalunya", en Revista musical catalana, 41-71 (1988- 1990) -di-
versos arlicu!os breves, de carácter infom1alivo-; e Id.: "Una aproximació a!s fons de manuscrtts 
musicals a Catalunya", en Anuario Musical, (1). XLII (1987), pp. 111-129, y (ll), XLN (1989), pp. 
155-166. b) Para Aragón: inventario informatizado del Archivo de Música de las Catedrales 
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do, conviene tener siempre presente el entorno físico común 
-Mediterráneo-, entre este área de la Península Ibértca y determi-
nados terrttortos de Italia, el cual, por razones de proximidad, ha fa-
cilitado un histórtco intercambio comercial y cultural. 
Estas fluidas relaciones, afectaron también histórtcamente a la 
circulación en la Península Ibértca de compañías de teatro, ópera o 
zarzuela. Es sabido que compañías que estrenaban tradicionalmente 
sus obras en Madrtd (o Barcelona, especialmente en el caso de algu-
nas óperas), realizaban a continuación sus giras por toda la Penínsu-
la. Los itinerartos habituales tenían jalones importantes en ciudades 
como Valencia, Sevilla, Cádiz, Bilbao, Pamplona o Zaragoza. Y entre 
tanto, debido a las difíciles comunicaciones en épocas pasadas, re-
sultaba obligado realizar también paradas en lugares de menor im-
portancia. Éste, es el caso de Calatayud, ciudad situada en la vía que 
une las dos prtncipales ciudades del país -Madrid y Barcelona-. 
Hay que tener en cuenta, además, que la distancia que separa Barce-
lona de Madrtd obligaba a realizar diversas paradas, la más impor-
tante de ellas, sin duda en Zaragoza, donde consta la importancia de 
su teatro y las representaciones ahí tenidas6. Pero, en el camino, era 
de Zaragoza (he consultado las bases de datos almacenadas en el Deparlamento de Musicologia 
del CSIC, Barcelona), en donde se muestra un número considerable de frabfJnentos de obras ele 
teatro musical italiano, incluidas m::is de un centenar de obras de Rossini, muchas de ellas pro-
venientes del "legado Bernardón". e) Para Valencia: véanse los cat::ilogos a cargo de José Climent 
que se mencionan en la bibliografía dada en nota al pie número 3. 
6 Sobre la vida teatral y las representaciones de teatro musical y de ópera en Zaragoza. Vid. Aurora 
Egido: Bosquejo para una historia del teatro enAmgón hasta finales del sig!oXVJJl. Zaragor.a, Diputa-
ción Provincial, Institución Femando el Católico, 1987, ]En este volumen aparecen datos relativos a 
la presencia de compañías procedentes ele Italia, así como a representaciones de zarzuela, villancicos 
y otras manifestaciones de teatro musical.); Vicente González Hernández: Zaragoza en 1a uida teatral 
hispana del siglo XVII. Zaragoza, Diputación Provincial, "Institución Fernando el Católico", 1986, 
pp.92-93. [Proporciona diferentes noticias sobre la vida teatral de Calatayud en el siglo XVII]; Juan-
Jaime López González: Zaragoza a finales del XVlll 1782-1792. Zaragoza, Diputación Provincial. "Ins-
titución Fernando el Católico", 1977, pp. 226-234. [Proporciona datos sobre la reconstrucción del te-
atro y la actividad lcalral de la ciudad después del incendio del teatro en 1778.]; Antonio Lozano 
González: La Música Popular, Religiosa y Dramáiica en Zaragoza desde el siglo XVI hasta nuestros 
dias. Zaragoza, Tip. de Julián Sanz y Navarro, 1894. Reed. facsímil, introducción y estudio a cargo 
ele Antonio EzqueiTo, Zaragor.a, Gobierno de Aragón, Dipulación de Zmagoza, Ayuntamiento ele z._,__ 
ragom, 1994. [Se dan noticias de representaciones de ópera y zar¿uela en la ciudad, así como de los 
diferentes teatros zaragor.anos que répresenlaban obras de teatro musical en el siglo XIX]. 
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Calatayud otra de las paradas obligadas. Se sabe, que estas giras 
dieron lugar a circuitos habituales (aunque se trata de un tema esca-
samente estudiado hasta la fecha desde el punto de vista musical), lo 
cual. hecha esta salvedad, haría factible extrapolar el fenómeno de 
Calatayud a otras localidades "menores" situadas a lo largo de la 
ruta de estos circuitos. 
Frente a la idea que pudiéramos tener a priori, en el sentido de 
que cuanto menor es una población, más tarde pudo contar con 
música operística y teatro de ópera estable, es preciso diferenciar 
que si esto pudo ser así en muchos casos -lo que también habría 
que demostrar-, no lo fue en el caso de localidades, que, aunque 
pequeñas, se encontraban en la rutas de las compañías en gira, las 
cuales, si acaso pudieran haber tenido un teatro estable en fecha 
tardía, pudieron conocer la música operística desde fecha bastante 
más temprana. Y esto, bien podría demostrarlo lo conservado en Ca-
latayud. 
Pero no debieron ser únicamente los desplazamientos de las 
compañías de ópera italiana la única forma de circulación de la mú-
sica teatral italiana en la segunda mitad del siglo XVIII y en la prime-
ra del XIX. La presencia de manuscritos en archivos de poblaciones 
apartadas de las grandes rutas, o incluso de poblaciones "menores" 
situadas en dichas rutas, apunta hacia otros sistemas de circulación 
musical. Ésta, pudo también realizarse a través de ediciones musica-
les copiadas a mano directamente para los archivos (del tipo la colec-
ción titulada La Lira de Apolo, de la que tenemos un ejemplo en Cala-
tayud, del que trataré), o bien, a través de copisterías musicales 
(tanto en almacenes o tiendas de música, como copistas particula-
res), o incluso por los propios desplazamientos de maestros de capi-
lla o de otras personas que traían las "novedades" de moda de las 
ciudades que contaban con representaciones de ópera7. 
7 Véase- lo señalado en: Antonio Ezqueno: "Ideas para desmrollar: Cuestiones en torno a la forma-
ción de los archivos musicales eclesiásticos en España", en: AEDOM. Boletín de la Asociación Es" 
pañola de Doc!tmentación Musical, IV/ 1 (1997), pp. 16" 17, a propósito de la copia en Roma de 
música de Hii.ndel realizada por Francisco Javier Nebra, u o! ros casos de encargos de música ita-
liana a sacerdotes que marchaban a Roma por motivos diversos. 
,_70v_c•"B'"o"'lee'ch.c·n"d"'e'".IE"''"'D"O"'M"'-_____________ ,.~--·-·~ _____ _ 
Sólo por poner un par de ejemplos que sirvan para argumentar 
esta hipótesis, podemos fijamos en lo que sucede en otras localida-
des apartadas o "menores", como por ejemplo, Astorga (León) o Alba-
rracín (Teruel). En el primero de ellos encontramos, entre otras mu-
chas, tres arias de Nicoló Jomelli (* 1714; + 17 44), datadas en 17 46, o 
cuatro arias de Tomaso Traetta (*1727; +]779)8 . En el segundo, apa-
recen fragmentos de óperas de Gioachino Rossini, Vincenzo Bellini, 
Saverio Mercadante o Luigi Ricci9. 
Resulta obvio, que la ópera italiana (entendida aquí no tanto 
como ópera completa representada, sino en múltiples adaptaciones, 
arreglos o fragmentos), a partir de la segunda mitad del XVIII y prin-
cipios del XIX, circulaba ampliamente por toda España. Durante el 
siglo XIX ya "llegaba a rincones insospechados", como señala José 
López-Calo10 Su presencia, que, como estamos viendo, está docu-
mentada en numerosos archivos eclesiásticos españoles, evidencia 
que muchos de los maestros de capilla y compositores de nuestras 
iglesias en la época, habrian conocido y manejado ese tipo de litera-
tura, la cual, sin duda, debió influenciar sus propias composiciones, 
como podemos apreciar conforme se va editando más música espa-
ñola de la época. 
A pesar de ser un tema recurrente, conviene recordar algunos 
aspectos importantes para contextualizar el tema objeto de estu-
dio. Las relaciones musicales entre Italia y España son una cons-
tante en la historia de la música española. Por otro lado, con el 
advenimiento de la dinastía borbónica en la corona hispánica a 
8 José María Álvarcz Pérez: Catálogo y estudio del archivo musical de la catedral de Astorga. Cuen-
ca, Instituto de Música Religiosa de la Diputación Provincial de Cuenca, 1985, pp. 89 y 147. La 
presencia de arias de ópera italiana en este archivo no se limita a los nombres diados. Se en-
cuentran también mias de Anionio I3oroni, Giuseppe Carcani, Francesco Coradini, Nicoló Lo-
groscino, Josef Mislivecek, Giovanni Paisiello, Giuseppe Sarti y del Barón de Astorga, entre 
otros. 
9 Jesús Maria Muneta Martínez de Morentin: Catálogo del archivo de la catedral de Albarracín. Te-
ruel. Instituio de Estudios Turolenses, 1984. pp. 111-112. 
10 José López-Calo: "El italianismo ope1ístico en España en el siglo XIX", en La ópera en España. 
Oviedo, Universidad de Oviedo, 1984, p. 87. 
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partir de comienzos del siglo XVIII, se va a producir un incremento 
considerable en dichas relaciones, de manera que, a partir de en-
tonces, como sucederá asimismo en el resto de Europa, la música 
italiana capitalizará el panorama musical hispánico, que será deu-
dor, en cualquier caso, del empuje cultural y social transalpino. La 
prueba más patente de lo anterior, es la presencia de músicos ita-
lianos que van a copar los puestos claves de la corte de Madrid, 
espejo o modelo a imitar en el que se iban a mirar el resto de capi-
llas musicales españolas. Personajes como Cario Broschi, "Farine-
lli" ('1705; +1782), llegaron a tener en la corte de Felipe V y Fer-
nando VI una fuerte influencia musical, pero también cultural e 
incluso política, que pocas veces había sido concedida antes a un 
músico. Pero Farinelli fue sólo un ejemplo paradigmático de la 
gran cantidad de músicos italianos que los Barbones atrajeron a 
España y que poblaron también los salones de las familias de aris-
tócratas más relevantes de la época 11 . Son precisamente los nom-
bres de estos italianos afincados en España -los únicos conside-
rados en los principales manuales de Musicología europeos- los 
que han ensombrecido la atención hacia los músicos españoles de 
la época. 
A pesar de que ya desde tiempo de Felipe el Hermoso y su hijo el 
emperador Carlos V se habían dado ya normas estrictas en el sentido 
de no permitir la presencia de músicos extranjeros en las capillas 
"españolas", en la práctica, aunque de forma esporádica y casi en los 
límites de lo "anecdótico", sí que existieron algunos casos en contra 
de tales disposiciones. Pero no fue hasta el advenimiento de la dtnas-
tía borbónica que la presencia de italianos se hizo más frecuente y 
abundante en la corte. Y da la impresión de que tampoco las capillas 
eclesiásticas fueron ajenas a estas prácticas. Así, en el siglo XVIII, 
sabemos de algunos italianos que formaron parte de capillas de igle-
sias y catedrales españolas, como por ejemplo, en Santiago de Com-
11 Sin ánimo de ser exhaustivo es preciso recordar aquí casos como los de Domenico Scarlatti, 
Luigi Boccherini, Gaetano Brunetti, aclivos en el ámbito de la corte madrileña, además de los de 
Giuseppe Porsile, el Barón de Aslorga y quizás Antonio Caldara, en Barcelona durante la Guerra 
de Sucesión. 
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postela12 o Zaragoza13. Otros. mientras tanto. viajaban por España 
encargándose de la organización y representación de óperas14. 
La música religiosa española. desde tlnales del siglo XV!ll hasta 
las últimas décadas del XIX, vivió un largo capítulo cuya característi-
ca comúu fue la iutluencia de la ópera italiana. Se suceden en este 
período las composiciones religiosas que siguen la estructura formal 
característica de las óperas (recitados y arias, cava tinas, dúos, caba-
lettas, etc.), e incluso la interpretación de fragmentos operísticos en 
la iglesia, que llega a ser habitual15 . En contraposición, aparecieron 
también las primeras críticas de contemporáneos al influjo de la mú-
sica teatral en la iglesia 16. Hubo que esperar hasta la aparición de 
una corriente inspirada en el impulso cecilianista promovido por el 
musicólogo alemán Karl Proske (*1794; +1861) para que se articulase 
una reacción coordinada a la influencia operística eri la iglesia, reac-
ción que encontró su plasmación definiva en la promulgación del fa-
12 Repáresc en la figura de Buono Chiodi y otros it.'llianos en la capilla de la catedral de Sémtiago de 
Compostela: Maria Pilar Alén: La capilla de música de la catedral de Santiago de Compostela. Reno~ 
vación y apogeo de una etapa privilegiada (1770-1808). A Coruña, Edicios do Castro. Sada, 1995. 
13 Véase el caso del violinisla primero de la catedral metropolitana de La Seo de Zaragoza, Juan 
Bauiisla Donini y de su hijo I3ernardino, este último, activo en Zaragoza entre 1751 y +1783. 
Gfr. José Vkenle González Valle: Siete Palabras de Cristo en la Cruz. Barcelona, CSIC, Monu-
mentos de la Música Española. LXI, 2000, p. 60. 
l4 Una de las compaúías de ópera ilaliana en España que mayor atención ha merecido hasla 
ahora es la de Nicola Selaro; al respedo, véase: Xoán Manuel Carreira: '"El teatro de ópera en la 
península ibértca ca. 1750-1775: Nicola Selaro"' en De Musica Hispana et a/iis. Miscelánea en 
honor al Prof. Dr. José López-Calo, S.J. Vol. 11, Universidad de Srmtiago de Compostela, Santia-
go de Compostela, 1990. pp. 27-1 17; Carmen Rodríguez Suso: ""La trastienda de la Ilustración; 
El empresa1io Nicola Setaro y la ópera italiana en España"', en ll saggiatore musicale, V /2. 
(1998). D0 2, pp. 245-268. 
15 Un <"jemplo. aunque tardio, de la situación, puede ser la ceremonia en la iglesia de la Merce de 
Barcelona el 23 de diciembre de 1877 en el que la banda de un regimiento de artillería interpre-
tó durante la misa, Evocación del Roberto, tomada de la ópera RoberL le diable de Giacomo Me-
yerbeer, y la obertura de Il barbiere di Siviglia interpretada duranle el ofertorio. (Cfr. Francesc 
Cortés: "La música religiosa"', en HistOria de la Música Catalana, Valenciana i Balear. vol. 3: Del 
Romanticisme al Naeionalisme. Segle XIX. Dirigida por Xosé Aviñoa, Barcelona, Edicions 62, 
2000. p. 197). 
16 Véase la carta del arzobispo de Santiago, Francisco A. Bocanegra, en abrtl de 177'd al Cabildo de 
la catedral de esta ciudad en la que critica el tipo de música interpretada en la capilla que califi-
ca como propia de ""un teatro de comedias"'. Cfr. Maria Pilar Alén: op.cit. pp. 63-64. 
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maso Motu proprio del papa Pío X en 1903. En España, la comente 
de reacción al estilo operistico en la música religiosa encontró en Hi-
larión Eslava y más tarde, en Felipe Pedrell, entre otros, a dos firmes 
defensores de la recuperación del patrimonio histórico de la música 
religiosa española y de la expresión de un espíritu de renovación en 
las nuevas composiciones 17. Se pretendió así diluir mucho más el 
fuerte capítulo de aproximación anterior entre la música teatral, 
principalmente italiana, y la música religiosa. Capítulo que dio mu-
chos y muy tnteresantes frutos, que con la perspectiva histórica del 
tie1npo, merecen y están mereciendo una nueva lectura y atención. 
Y es en este sentido en el que una contribución al estudio de la 
recepción en España de la música teatral italiana en el ámbito de la 
iglesia, puede proporcionarlo, por ejemplo, el análisis de la música 
teatral conservada en el archivo de la Real Colegiata del Santo Sepul-
cro de Calatayud. 
En los últimos años, Antonio Ezquerro y Ma Cinta Guerrero han 
realizado la catalogación, con la normativa RISM, del archivo de mú-
sica de esta colegiata 18 Esta catalogación ha documentado la pre-
sencia de una significativa cantidad de manuscritos de fragmentos 
de ópera italiana datables en la primera mitad del siglo XIX. 
La particular situación geográfica de Calatayud y la historia de la 
Real Colegiata pueden contribuir a explicar la existencia de una co-
lección tan considerable de manuscritos operisticos. 
UN APUNTE HISTÓRICO 
Aunque la despoblación de Aragón a lo largo del siglo XX ha dejado 
también su huella en Calatayud, su patrimonio artístico-monumental 
no deja lugar a dudas sobre la importancia histórica que esta ciudad 
17 Sobre el alcance y la influencia del cccilianismo en Espaila, véase: José López-Calo: "Cecilianismo" en 
Diccinnwio de la M(tsica &paño/a e HispW!Oanterimna. Mad1id, SGAE, 1999, voL 3, pp. 459-462. 
18 Citaré los archivos sebilm la normativa para siglas del RISM. (E-CAL"' Calatayud, Colegiata de 
Santa Maria; E-CALs = Calatayud, Colegiata del Santo Sepulcro). 
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tuvo. La riqueza de su patrimonio artístico es paralela a la del patrimo-
nio musical, constituido principalmente por los archivos de las dos co-
legiatas de la ciudad, la de Santa Maria y la del Santo Sepulcro. Se 
tiene noticia de representaciones dramático-musicales en la colegiata 
de Santa Maria a lo largo de los siglos XV y XVI19 En esta misma cole-
giata se guarda la más antigua fuente musical conocida de Calatayud, 
un Pontiflca1is Ordinis Liber, datable entre los siglos XIII y XIV. La exis-
tencia de la capilla musical de Santa Maria está documentada desde 
1515. El órgano de esta colegiata está datado en 176020. La base del 
archivo musical de Santa Maria lo constituye un importante fondo do-
cumental y musical "a papeles", que va desde el siglo XVIII al siglo 
.xx21, y en ella se conservan ediciones extranjeras de óperas de autores 
como Cimarosa, Rossini, Mercadante, Bellini o Gounod22 . 
Está documentada la presencia de otras capillas musicales en dife-
rentes parroquias de la ciudad además de la de Santa Maria; entre 
ellas, destacó por su singular importancia y por su continuidad histórt-
ca la de la Real Colegiata del Santo Sepulcro23. Su historia está intima-
mente relacionada con la particular condición de la colegiata, que es la 
casa matriz de la Orden del Santo Sepulcro de Jerusalén en España. El 
archivo musical del Santo Sepulcro está formado por obras de los siglos 
XVI!I, XIX y XX. En la colegiata se conservan además tres chtrtmías ti-
ples de los constructores Oms de Barcelona de finales del siglo XVIII y 
un fagot francés Adler del prtmer tercio del siglo XIX24 Esta particular 
condición de la colegiata podria haber influido también en el interés de 
19 Luis Antonio González Marin: "Calatayud" en Diccionario de la Música Española e Hispanoameri-
cana. Madrid, SGAE, vol. 2, 1999. p. 907. 
20 Antonio Gallego: "Datos sobre la música en la cole6fial de Calatayud (ss. XVIII-XIX}", en Tesoro 
Sacro Musical, 2 {1978), pp. 45-52. 
21 Antonio Ezquerro: "Calatayud, Archivos Musicales de", en Gran EncidopediaAragonesa, Apéndi-
ce III, ZaragoZ-<.1., Aragonali S. C., 1997, p 70. 
22 Ibídem 
23 Sobre el archivo de música del Santo Sepulcro, véase: Antonio Ezqucrro y Maria Cinta Guerrero: 
"La música en la Real Colegiata del Santo Sepulcro de Calatayud''. Revista de Musicologia, 
XXII/2 (1999), Mad1id, pp. 11-52 
24 Josep Borras y Antonio Ezquerro: "Chirimías en Calatayud. Principio y final de un proceso cons-
tructivo". Reoista de Musicologia, XXII/2 (1999), Madrid, pp. 53-85. 
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sus responsables en poseer, además de música litúrgica, piezas de mú-
sica profana destinada quizás a las siestas o a conciertos de carácter 
más o menos privado al que hubiesen acudido miembros de la orden25. 
Por otra parte, a través de las actas del ayuntamiento, tenemos 
algunas noticias de la actividad teatral en la ciudad26. Las actas del 
ayuntamiento informan de la presencia de una "Compañía de músi-
cos italianos" que actuó en la ciudad el 18 de junio de 180627, muy 
probablemente se trataba de una compañía de ópera. No extraño en-
contrar a una compañía de estas características en una ciudad de 
amplia tradición teatral, interesada ya en siglo XVII en traer a la ciu-
dad a compañías teatrales que actuaban en Zaragoza28. En el siglo 
XVIII, Calatayud contaba con una sala habilitada como teatro, situa-
da en los bajos de la Casa Consistoria!29 y tenemos noticias, además, 
de la circulación de nuevas compañías teatrales en el siglo XVIII30 
En 1858 se terminó la edificación de un nuevo teatro, el Teatro 
Bilbilitano, conocido posteriormente como Principal y convertido en 
cine en la segunda mitad del siglo XX, siguiendo así el mismo destino 
de tantos otros teatros españoles. Hasta donde conozco, no está to-
davia documentada la representación de óperas en Calatayud en el 
siglo XIX aunque la solicitud de una compañía italiana para actuar 
en la ciudad apunta en esta dirección31 . La vitalidad del teatro en la 
25 A propósito de las siestas, vid. Antonio Ezquerro: "Siesta" en Diccionario de la Música Española e 
Hispanoamericana, SGAE, Madrid, en prensa. 
26 Sobre el teatro en Calatayud en el siglo XIX, véase: José Galindo Antón: 'Teatros Bilbilitanos del 
siglo XIX" en V Encuentro de Esiudios I3ilbiliianos, Calatayud y Comarca. Calatayud, Centro de 
Estudios Bilbilitanos. Institución "Fernando el Católico", 2000. pp. 339-341. 
27 Libro de actas del Ayuntamiento de Calatayud del año 1806, folio 189v. 
28 Vicente GonzáJez Hernández: Zaragoza, en la vida teatral hispana del siglo XVII, Zaragoza, Dipu-
tación Provincial, Institución Fernando el Católico, 1986, pp. 92-93. 
29 Agradezco al Dr. Galindo Antón los numerosos datos e informaciones proporcionadas sobre la 
actividad teatral en Calatayud. 
30 Al respecto, puede senrir de ejemplo el acta del matrimonio, datada el 2 de agosto de 1701 y que 
se halla en la propia Colegiata del Santo Sepulcro, entre "Fran.co Juachin Luna y Mañero y Jo-
sepha Sesma", "farsantes[ ... ] de presente en dha Ciudad de Calatayud y representando en la 
Compañia de Joseph Antonio de Enada autor de Comedias" en Cinco libros 1 S.to Sepulcro 1 1 o 
Tonw, "Los q, sean casado desde el año 1578 en adelante son los siguientes", fol. l80r. 
:n José Galindo Antón: op,cit., p. 340. 
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localidad, la existencia de las capillas musicales y la creación de so-
ciedades de carácter cultural, corno el Gabinete de Recreo, muestran 
en cualquier caso una vitalidad cultural que difícilmente podía ser 
indiferente a "esa pasión por el italianismo operístico que reinó en 
toda España a lo largo del siglo XIX"32 
LA COLECCIÓN DE PARTITURAS DE MÚSICA TEATRAL ITALIANA 
DE LA COLEGIATA DEL SANTO SEPULCRO: CARACTERÍSTICAS 
GENERALES 
La colección de música teatral de la Real Colegiata del Santo Se-
pulcro cuenta con algo más de cuarenta manuscritos de la primera 
mitad del siglo XIX. Los compositores que conforman esta sección del 
archivo son los siguientes: Vincenzo Bellini, Gaetano Donizetti, Pietro 
Generali, Saverio Mercadante, Giuseppe Nicolini, Giovanni Pacini, 
Ferdinando Paer, Luigi Ricci y Gioachino Rossini. A ellos se tienen 
que añadir fragmentos de óperas italianas de compositores españoles 
corno Ramón Carnicer, Hilarión Eslava, Baltasar Saldoni y otras 
obras de música teatral española de autores no identificados hasta la 
fecha, corno Sebastián Dimas. 
Una de las caracteristicas de este fondo de música teatral es que 
en él no sólo se encuentran copias manuscritas de arias, dúos y 
oberturas de ópera, sino también fragmentos operisticos de composi-
tores italianos adaptados para su uso corno música religiosa. Adap-
taciones que fueron realizadas por el maestro de capilla del Santo Se-
pulcro, Mariano Nernesio Santos Iranzu, nacido en Calayayud, el 18 
de diciembre de 179833 y fallecido en la misma localidad el 20 de 
septiembre de 186734. Las primeras noticias de su actividad musical 
34 Acta de defunción. Cinco libros de la pmmqutal del Santo Sepulcro de Calatayud. Tomo 3°, Libro 
de los que mueren w'ío 1832, p.22. 
32 José López-Calo: "El italianismo operistico en España en el siglo XIX", en La ópera en Esparta, 
Oviedo, Universidad de Oviedo, p. 87. 
33 Acta de bautismo en la Real Colegiata del Santo Sepulcro en Cinco libros Arlos de 1735 á 1863, 
Tomo 2°. Parroquia del S.l Sepulcr·o de Calatayud. Libro de los Baptizados, año 1735, p. 100. 
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en Calatayud son de 1810, fecha en la que consta corno infante del 
coro de la Colegiata de Santa María. Consta en 1826 corno Contralto 
de la capilla del Santo Sepulcro y posteriormente corno maestro de 
capilla de la misma hasta su fallecimiento. El archivo conserva un 
gran número de composiciones suyas, entre las que se encuentran 
diversas adaptaciones de fragmentos operísticos como música religio-
sa, casi todas ellas con la fecha de composición, fecha no muy lejana 
al estreno absoluto de algunas de estas óperas o de sus primeras re-
presentaciones en España. Además otras muchas composiciones 
suyas de arias o dúos de carácter religioso siguen fielmente la es-
tructura musical operística. Todo ello, le convierten en un caso para-
digmático de una práctica musical frecuente en la época, que puede 
muy bien ejemplificar la influencia de la música teatral italiana en la 
música religiosa de la España de mediados del siglo XIX. 
La forma en que estos manuscritos de música teatral llegaron a 
la colegiata es difícil de determinar. Acaso, algunos pudieron haber 
llegado a través de compañías de ópera en tránsito por Calatayud, 
mientras que otros pudieron ser copias n1anuscritas de algún impre-
so de la época. De hecho, por lo menos de uno de ellos se puede afir-
mar claramente esto último, puesto que en el encabezamiento del 
manuscrito se puede leer "W15 1 La Lira de Apolo"35. Se trata de 
una copia manuscrita de un aria procedente de una de las primeras 
publicaciones periódicas musicales editadas en España: La lira de 
Apolo36. 
3Ei E-CALs, 20/468 . 
. 3fl La llra de /\polo era el titulo de una colección musical periódica publicada a partir de lH 17 por el 
editor afincado en Madrid, Bartolomé Wirrnbs. Éste se babia fonnado en Alemania y Francia. 
Gracias al patrocinio de la Sociedad Económica Matritense pudo crear la primera clase de graba-
do y estampación musical en España. Entre 1817 y 1824, tenia un almacén de música y un ta-
ller de calcografia situado en la madrileña calle del Turco. A partir de 1824 se estableció en la 
calle Hortaleza, 37, y postelionnente en otros lugares. Alli prosiguió con su actividad editando 
nuevas colecciones como La Rossiniana, La Euterpe, El nuevo Anjión, Oberturas y sirifonías de los 
mejores autor·es, aJTegladas para pianqforte, Nueva colección de canciones españolas y Nueva co-
lección selecta de rigodones y valses. De La lira de Apolo se publicaron por lo menos cinco selies 
(1817-1818, 1819, 1827-1828, 1830-1832). Cada serie constaba de doce entregas divididas en 
tres géneros: música vocal italiana, música instrumental y canciones españolas. Cfr. Carlos José 
Gosálvez Lara: La edición musical espwlota hasta 1936, Madrid, AEDO M, 1995, pp. 189-191. 
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En esta misma línea, es posible también que otros manuscritos 
del archivo bilbilitano tengan relación con la actividad editorial rna-
drileña. De hecho, algunas de estas obras de Rossini, Mercadante, 
Paer o Pacini aparecen citadas en catálogos de música grabada por 
los calcógrafos Bartolorné Wirrnbs y su discípulo León Ladre en Ma-
drid, entre los años 1824 y 183437 . E igualmente, contarnos con otro 
dato interesante: el hecho de que ninguno de los manuscritos fecha-
dos y conservados en Calatayud presente una datación anterior a la 
del estreno de la ópera en Madrid (no así en Barcelona)38, permite 
pensar en algún tipo de relación entre estos manuscritos y las repre-
sentaciones de ópera en Madrid (con motivo de las cuales se habrian 
editado los fragmentos de las óperas en cartel)39. 
Sin embargo, puesto que ninguno de los fragmentos conservados 
en Calatayud está impreso, y sí se encuentran en el archivo obras de 
37 Agradezco la infonnación a C. José Gosálvez Lara (se han consultado las siguientes fuentes: !-
catálogos de la colección periódica La Lira de Apolo (1817-1834); 2- catálogo de "música vocal e 
instrumental que se halla en el almacén de música de la Carrera de San Gerónimo [sic.]", 1824 
-se trata del establecimiento de Luis Mintegui-; 3- catálogo de música grabada y esiampada 
en Madrid, 1834, establecimiento de León Lodre; y 4- extractos del catálogo de Wim1bs publi-
cados en distintas partituras). 
38 Algunas óperas. como Maria Siuarda y Le ji11e du régiment fueron estrenadas en Barcelona en 
una fecha postelior a la presencia en Calatayud de estos manuscritos (1842 en ambos casos): 
Maria Stuarda fue estrenada en el Teatro Prtncipal de Barcelona el 25 de febrero de 1843 (Vid. 
Jaumc Radigales: Representacions operistiques a Barcelona (1837-1852). Tesis doctoral inédita, 
Universidad de Barcelona, 1998. p. 89); mientras que Le filie du régiment se estrenó, en su ver-
sión italiana {Lajig!ía del reggimento). en el Teatre Nou de Barcelona, el 30 de agosto de 1844 
(Vid. Jaume Radigales: ibid .. p.l61). 
39 Mientras que hemos visto cómo los manuscritos de Calatayud preceden en el tiempo a los estre-
nos de las óperas originales en Barcelona, es significativo, que el cotejo de los estrenos de las 
óperas italíanas en Madrid (según datos en: Luis Cannena y Millán: Crónica de la ópera italiana 
en Madrid desde e1 año 1738 hasta nuestros días. Madrid, Imprenta de Manuel Minuesa de los 
Rlos, 1878). muestre que ninguno de los manuscritos bilbililanos fechados, es anterior al estre-
no de la ópera en la capital de España. Muchas de las diversas colecciones periódicas musicales 
de la época, ediiaban sus obras a partir del éxito de las representaciones en los teatros madrile-
ños. En este sentido, independientemente de que los estrenos se produjeran antes en Madrid o 
Barcelona, parece claro que el "foco" de difusión y disbibución de música operistica por la Pe-
nínsula Ibérica estuvo muy probablemente más en Madrid que en Barcelona, en virtud, del em-
puje y vitalidad de la nueva imprenta allí establecida, gracias a "pioneros" del grabado y estam-
pación en España, como B. Wirmbs. Sin duda, ese foco de actividad madrileño iba a condicionar 
la "circulación" de la música operística en España. 
El artículo de LEDO M • 79 ~~~~~~ 
otra índole impresas en Francia e Italia, bien podría ser que los ma-
nuscritos bilbilitanos fuesen copias sacadas a partir de otro origen. 
En todo caso, las características de los manuscritos son muy va-
riadas. Los hay de arias, dúos, cuartetos, coros y oberturas -"sinfo-
nías", siguiendo la terminología de la época-. Algunos están traduci-
dos o adaptados al castellano40 y otros se conservan en el original 
italiano41 Cuatro de ellos son adaptaciones instrumentales de arias 
y dúos famosos, destinados a ser interpretados en concierto42 . 
Una parte importante son, como queda dicho, adaptaciones como 
música religiosa, con un texto en castellano adecuado a su nuevo uso, 
y con algunos cambios signilicativos que persiguen el objetivo de ade-
cuar la música original a su uso como música paralitúrgica, con in di-
caciones del tipo "al Sacramento"43, "al Santisimo"44, o "Para Alzar"45. 
No toda la música que en los manuscritos aparece atribuida a un 
compositor o que aparece como perteneciente a una determinada 
ópera, puede ser considerada como tal. Son frecuentes las atribucio-
nes erróneas. En algunos casos, estos errores saltan a la vista46 , 
pero en otros, que aparentemente sí pertenecen a la ópera indicada, 
resulta después de un análisis, muy complejo establecer a qué frag-
mento concreto de esa ópera pertenecen. Esto ocurre particularmen-
te en las adaptaciones de Mariano Santos47 . Bien podría ser que los 
40 E·CALs, 17 /366; 20 /455; 23/523; 23/524; 23/525; 23/526; 23/527; 23/528; 23/529; 
23/530; 23/531; 23/533; 23/534; 23/536; 23/537; 38/14; 39/Xl9 (provisional). 
41 E·CALs, 5/85; 5/88; 7/128; 15/334; 17/365; 20/468; 20/469; 20/470(1). 23/532, 37/27, 
39/X20 (provisional), 39/X21 (provisional). 
42 E·CALs, 15/336. 
43 E-CALs, 23/523; 23/524; 23/528; 23/529; 23/531; 23/536. 
44 E-CALs, 23/526; 23/527; 23/533; 23/534. 
45 E-CALs, 23/525. No deja de sorprender hoy en día que composiciones, en principio tan alejadas 
del espíritu religioso, sean utilizadas -aunque vueltas "a lo divino"- precisamente para el mo-
mento crucial de la liturgia, cuando el celebrante "alza" el pan eucaristico. 
46 Uno de tantos ejemplos podria ser el "Rondó" en la ópera La vesLat de Rossini {sic) "Se colei per 
cui respiro" 20/467. No existe ningnna ópera de Rossini con este título. El rondó pertenece en 
realidad a la ópera homónima de Giovanni Pacini. 
47 Sucede en quince manuscJitos de E·CALs, 23/523 a 23/537. 
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fragmentos adaptados por Santos perteneciesen a dúos o arias que 
algunas compañías insertasen en una ópera sin pertenecer a ella, 
una práctica común hasta mediados del s iglo XIX y de la que ha sido 
posible identificar algún caso entre los manuscritos de Calatayud48. 
Esto explicaría la dificultad de identificarlas . Sin embargo, las refe-
rencias erróneas en los manuscritos en Calatayud son demasiadas 
para dar únicamente como válida es ta hipótesis. La atribución erró-
nea puede deberse también a confusiones o a falta de rigor en las 
atribuciones por parte del mismo Mariano Santos, confusiones de las 
que es muy difícil establecer el origen. 
De algunas otras obras no es tá muy claro el uso que tenían. 
Acerca de tales manuscritos, se pueden hacer al menos algunas hi-
pótesis . Algunas piezas podrían haber acabado s iendo depositadas 
en la colegiata, pero quizás no tuvieron nada que ver con la actividad 
musical de la misma. Así podría ocurrir con algunos manuscritos de 
arias de Rossini49 o de Pacini50 en Calatayud. Estas arias, con acom-
pañamiento para guitarra o piano, que conservan su idioma original 
italiano, difícilmente encajan con la actividad musical de una capilla 
de igles ia. Acaso por esto, pudieran haber s ido interpretadas en 
casas particulares o en conciertos, pudiendo haber sido legadas al 
archivo después del fallecimiento de sus propietarios (?}. Otras, parti-
cularmente las que prevén un acompañamiento orquestal, podrían 
haber s ido interpretadas por la capilla musical de la colegiata , bien 
en la colegiata o fuera de ella5 1. De hecho, es sabido que era una 
práctica habitual de los siglos XVIII y XIX que las capillas de música 
de las iglesias sirviesen en servicios religiosos o civiles fuera de la 
iglesia , aunque esta fuese una práctica que requería au torización del 
cabildo, que frecuentemente se negaba a ceder a los músicos o los 
48 Así oculTe, por ejemplo, con la cavaUna "Ah sosplro- de la ópera Gli arabi nelle Gallie de Paclni, 
E-CALs. 23/532, que he podido idcnUficar como perteneciente a otra ópera de Giuseppe Ntcoll-
ni. Esta pieza fue insertada por la cantante Marielta Brambilla en una representación de la 
ópera de Paelnl en el Teatro de la Santa Cruz de Barcelona en 1830. (Cfr. Giovanni Paclnl: Gli 
arab( nelle Gallie, Barcelona, Tlpografia della Ved ova e Ftgli de D. Antonio Brusi, ( 1830]). 
49 E-CALs, 20/469 y 20/470. 
50 E-CALs. 17/365. 
5 I E-CALs. 5/88; 15/334. 
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concedía con restricciones . No era inusual el caso de músicos de una 
capilla que fuesen también músicos en algunas representaciones de 
ópera, particularmente después de la época de las desamortizacio-
nes, a mediados de la década de 1830, las cuales empobrecieron a la 
Iglesia, trayendo consecuencias en su capacidad de mantener a los 
músicos en las capillas. El Concordato de 1851, que forzaba a los 
miembros de dichas capillas a ingresar en el sacerdocio, también 
marcó un punto de inflexión en este sentido, puesto que muchos de 
aquellos músicos se vieron en la diatriba de abandonar las capillas y 
a buscar una nueva ocupación en actividades civiles a partir de en-
tonces en pleno auge (cafés, teatros, etc.). Los músicos podían tam-
bién participar en conciertos o "academias"52 en las que se interpre-
taban arias y dúos de ópera. La referencia a estas "academias" es im-
portante porque tenemos noticia de que unos manuscritos de música 
teatral italiana conservados en el archivo de música de la catedral de 
Ávila citan explícitamente este término. Así ocurre, por ejemplo, con 
el aria de Giovarmi Paisiello (*1740; +1816) "Non temer bell'idol mio" 
en la que se puede leer: "Es propio de la Sta. Iglesia Appca. Catl de 
Ávila, para las academias de música"53. La música teatral conserva-
da en los archivos musicales de las iglesias podía, pues, ser interpre-
tada en academias que tuvieran lugar en la misma iglesia o fuera de 
ella. 
52 El término "academia", en España como en Italia, además de su acepción refe1ida a las asocia-
ciones de carácter cultural. hacia referencia también a concier tos de carácter público o privado 
en los que se in terpretaban fragmentos de óperas, conciertos, obras sinfónicas o ele cámara y 
bailes. Hay ejemplos abundantes -en la prensa o en documentos- a este término, entendido 
como "concierto". Sirvan ele ejemplo, entre la multitud ele referencias que podrían encontrarse, 
estos dos casos: Un documento ele la Compañía ele Asociados Académicos de Pamplona en el 
que se hace referencia a "unas academias compuestas ele arias ytalianas y españolas, entreme-
ses en castellano, tonadillas en castellano, 'l~rzuelas de tramoyas y también un poco de bayle'' . 
Cft~ María Gembero Ustárroz: "L<1. música en los espectáculos públicos pamploneses del siglo 
XVIII", en De Musica Hispana el Aliis. Miscelánea en honor al Prof Dr. José López-Calo, S.J. Vol. 
l. Universidade de Santiago de Compostela, Santiago de Compostela, 1990, p. 634. Otro ejemplo 
aparece publicado en el Diario histórico y político de Sevilla el 29 de marzo de 1793: "Academia 
ele Música, en la que se cantarán varias arias y dúos acampados (sic) ele una muy buena Or-
questa" [Cfr. Andrés Moreno Mengíbar: La ópera en Sevilla en el siglo XJX. Sevilla, Universidad 
de Sevilla, 1998, p. 3L) 
53 José López-Calo: Catálogo del archivo de música de la catedral de Áuila. Madrid, Sociedad Espa-
ñola de Musicología, 1978, p. 187. 
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La música teatral adaptada para su uso en la liturgia por Maria-
no Santos debió ser interpretada por los propios músicos y cantores 
de la capilla, todos ellos hombres. No tenemos referencias concretas 
sobre quiénes pudieron ser los intérpretes del resto de manuscritos 
conservados en Calatayud. Por tanto, independientemente de que las 
versiones originales de algunos dúos hubiesen sido escritas para 
voces femeninas, éstas, habrían sido interpretadas en la iglesia de 
Calatayud por voces masculinas. Este dato -que fuesen las voces 
masculinas las encargadas de las partes de Contralto-, debería po-
nerse en relación con el hecho de que la mayoría de las arias en ita-
liano conservadas, pertenezcan a personajes masculinos, aunque in-
terpretados por mujeres (en herencia directa de la larga tradición de 
castrados en la ópera italiana)54. Probablemente, estas arias, habrían 
sido interpretadas en Calatayud por las voces masculinas de la capi-
lla del Santo Sepulcro. 
Es necesario hacer, a continuación , una descripción más ex-
haustiva de los fondos para conocer las características individuales 
de cada uno de ellos y para situarlos en el contexto musical de la 
época. 
Música de Gioachino Rossini (*1792; +1868) 
La recepción de la música de Gioachino Rossini en España es un 
tema todavia pendiente de un estudio sistemático, pero es sabido que 
el que fuera el compositor italiano más influyente de su época, fue 
uno de los modelos del desarrollo del teatro lírico y de la música li-
túrgica española en el siglo XIX. Su viaje a España, en 1831, acom-
pañado de su amigo Alexandre-Marie Aguado, así como su visita a 
Madrid, donde fue recibido por Fernando VII y por algunos de los no-
bles más influyentes de la época así como su matrimonio con una 
cantante española, Isabel Colbran, acentuaron, si cabe, esta influen-
54 Tal es el caso de las lees alias de Rossini. la de Ciro. en Ciro in Babilonia (E·CALs. 20/468}. de 
Arsace, de Serniramide (20/469}: de Eduardo en Edttardo e Cristina (20/470 (1}}; y de las dos de 
Pacin!. la de Llcinio. en La Vestale (20/467); y la de Leodalo. en Gli arabi nelle Gallie (23/532}. 
El articulo de A:DOM • 83 
cia de la música rossiniana en España55. No en vano es el composi-
tor operístico mejor representado en el archivo de la Colegiata del 
Santo Sepulcro de Calatayud, en el que se consenran una decena de 
obras atribuidas a este compositor. 
Tres son las arias de ópera presentes en el archivo: 
La primera pertenece a la ópera Círo in Babilonia56. Se trata de la 
cavatina de Ciro, rey de Persia, 'Tabraccio ti stringo"57, en original 
italiano y con traducción al castellano, arreglada para ser acompaña-
da al piano. Siendo Círo in Babilonia una de las óperas de juventud de 
Rossini, estrenada cuando el compositor tenía veinte años, -y tratán-
dose de una ópera poco representada en España-, la presencia del 
manuscrito en el archivo constituye ya en s í misma una rareza. 
El encabezamiento de la partitura en el que, como hemos visto, 
se puede leer "W 15 1 La lira de Apolo ! ... ]", permite pensar, que se 
trata de una copia manuscrita de la publicación periódica La lira de 
Apolo, editada en Madrid desde 1817 por Bartolomé Wirmbs. 
Ciro in Babilonia pertenece, como Mose in Egitto del propio Rossi-
ni, a un tipo de óperas, que muchas veces aparecían bajo el título de 
"azione sacra" u "oratorio"58 que musicalmente en nada se diferen-
cian del resto de las óperas, salvo en la connotación "bíblica" de sus 
argumentos , lo cual hacía posible continuar con la actividad de los 
55 Sobre Rossini y España. vid. Alberto Rizzuti: "La fortuna del teatro rossiniano en Madrid (1816-
1824)", en Bollettino del Centro Rossiniano di Studi. XXXI /1-3 (1991) pp. 77-95: Antonio Peña y 
Goñi: La ópera española y la música dramática en España en el siglo XIX, Madrtd. Imprenta y 
Estereotipia de El Liberal, 1881, pp. 102 y ss.: Marc Hellbron: "Isabel Colbran. una soprano es-
pruiola en el mundo de Rossini". En: Anuario Musical, 55 (2000), pp. 155-1 97. 
"
6 Ciro in Babilonia. Drama con coros en dos actos. Libreto de F. Aventi. Estrenado en el Teatro 
Comunale de Ferrara el 14 de marzo de 1812. 
57 El manuscrito bilbilitano. E·CALs, 20/468, la cita en el encabezamiento de la partitura como 
"N"15 1 La lira de Apolo. Cava tina de la ópera il Clro del Maestro Rossini". 
58 El término "Acdón Sacra", "Oratorio Sacro" o 'Drama Sacro" tenía también una ampUa difusión 
en Cataluña desde la introducción del oratorio. Vid. Joscp Pavia i Simó: ta música en Cataluña 
en el siglo XVIII. Francesc Valls (1671c.·1747}. Barcelona, CSIC. Monumentos de la Música Es-
pañola, Llll, 1997. pp. 146-47. 
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teatros italianos (es decir, que fuesen representadas) en época de 
Cuaresma. Quizás las connotaciones histórico-religiosas de esta 
ópera concreta expliquen algo más su presencia en el archivo. El aria 
conservada en Calatayud a partir de un texto original que expresa el 
amor filial (originalmente, del rey persa Ciro por su hijo). podría ser 
interpretada en clave religiosa (como amor de Dios Padre hacia su 
Hijo. Jesucristo). 
Sin embargo, el caso anterior no puede ser valorado más que 
como una posible interpretación, puesto que el conjunto de fragmen-
tos de ópera italiana que se encuentran en Calatayud no parecen 
haber s ido seleccionados en función de su aproximación a una posi-
ble lectura religiosa. 
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Manuscrito del a ria ''Tabraccio ti s lringo" en el archivo del S. Sepulcro de Cala tayud. 
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La segunda de las arias es "La pieta che in sen servate", aria del 
acto II de Eduardo e Cristína59 . No fue una de las óperas más repre-
sentadas en España, aunque están documentadas algunas represen-
taciones60. 
En el encabezamiento de la copia manuscrita del archivo de la 
colegiata se lee "Aria con Coro de la Opera Eduardo y Cristina del 
Sig.r m.tro Rossini La pieta che in ser servate / Col acomp.to de 
Piano forte. Suplemento en la Opera la Dona del Lago"61 . La partitu-
ra se encuentra junto a una "Mazurca" y un "Galop" anónimos . 
. La referencia como "suplemento de La Dona del lago" indica que 
se trataba de un aria que en alguna representación había sido inter-
pretada en La donna del lago (1819)62, siguiendo la costumbre, habi-
tual en la época, de incluir arias pertenecientes a una ópera en la te-
presentación de otra ópera diferente. De hecho, el personaje que apa-
rece en la parte de Tiple "Malcom" [el joven escocés Malcolm], es uno 
de los personajes de La donna del lago, ópera de la que también se 
tienen abundantes noticias de representaciones en España63 . Esta 
ópera, significó el inicio del empleo de argumentos de ambientación 
romántica escocesa, inspirados en la obra de Walter Scott (como por 
s~ Eduardo e Cristina, drama en dos actos con libreto de G. BevUacqua-Aidovrandini y A L. Tottola 
estrenado en el Teatro de San Benedetto de Venecia el 24 de abril de 1819. La mayor parte de la 
música de esta ópera no es o1iginal, sino proveniente de óperas compuestas anteriormente por 
Rosslni. Concretamente este a1ia fue compuesta originalmente para la ópera Ennione, estrenada 
en el Teatro San Cario el 27 de marzo de 1819, y que consUluyó, sin lugar a dudas, el mayor 
fracaso de la carrera rosslniana, como se revela de las pocas representaciones que alcanzó la 
ópera en su estreno, cinco, y de la ausencia de crónica del estreno en los periódicos italianos. 
60 Según Luis Ca.rmena y Millá.n (Crónica de la ópera italiana en Madrid desde el año 1738 hasta 
nuestros días, Madrid, Imprenta de Manuel Minuesa de los Rios, 1878. p. 66). se dio una repre-
sentación en el Teatro de la Cruz de Madrid el 26 de julio de 1826. Tambien están documenta-
das diversas representaciones en Sevilla en 1827 y 1828. Sobre esto ú!Umo, véase: Andrés Mo-
reno Mengíbar: La ópera en Sevilla en el siglo XIX. Sevilla, Universidad de Sevilla, 1998, p. 349. 
61 E-CALs, 20/4'10 (1) 
62 La donna de/lago. Melodrama en dos actos. Libreto de L. Tottola basado en Walter Scotl. Estre-
nada en el Real-Teatro de San Cario de Napoles el24 de octubre de 1819. 
63 Según Luis Carmena y Millá.n (op.cit. pp. 69, 72 y 85). se dieron representaciones de esta ópera 
el 25 de julio de 1828 y 30 de julio de 1830 ambas en el Teatro del Principe de Madrid. El 27 de 
mayo de 1837 se repuso en el Teatro de la Cruz. En Sevilla, se representó en los años 1829, 
1830, 1833 y 1844 (Vid: Andrés Moreno Mengíbar: op. cit. p. 349). 
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ejemplo, Lucia di Lamennoor), que causarian furor entre el público 
europeo de la primera mitad del siglo XIX. En cualquier caso, esta re-
ferencia a La donna de[ [ago muestra un origen teatral del manuscri-
to bilbilitano -con una escasa o nula vinculación religiosa-, que 
comprende el aria y la cabaletta, incluyendo también la intervención 
del coro. El acompañamiento, en el manuscrito de Calatayud, es de 
pianoforte. 
La última aria es la cavatina de Arsace de Semiramide64, ópera 
de mayor difusión que Ciro in Babitonia y muy representada en Espa-
ña en la primera mitad del siglo XlX65. Este aria, "Ah que! giomo 
ognor ramento"66, presentada únicamente en italiano en el manus-
crito, pertenece al acto 1 de la ópera. Se trata de uno de los fragmen-
tos más conocidos de la ópera, que coincide con la llegada del joven 
militar Arsace a Babilonia, y que se inscribe en un tipo de aria de in-
troducción de un personaje nuevo que vuelve a su país después de 
una larga ausencia. Un elemento de particular interés de este ma-
nuscrito lo constituye el acompañamiento para guitarra. Una anota-
ción en el encabezamiento de la partitura con la firma Mariano San-
tos nos previene de que muy probablemente fue el copista y propieta-
rio de la partitura. 
A pesar de que cada una de las arias tiene unas características 
propias, existen afinidades que permiten pensar en un origen común 
de los tres manuscritos. Probablemente las tres tengan su origen en 
las ediciones de la Lira de Apoto. Existe incluso cierta afinidad vocal y 
64 Semiramide. Melodrama trágico en dos aclos. Libreto de G. Rossi. Estrenado en el Teatro La Fc-
nice de Venecia el3 de febrero de 1823. 
6
·
5 La ópera se representó, según libretos conservados, en el Teatro de la Santa Cruz de Barcelona 
en 1826 y 1827. Según Luis Carmena y Millán (op.dL pp. 67-70, 75, 78 y 85), se dieron repre-
sentaciones de Semiramide en Mad1id el 26 de mayo de 1827, 4 de junio de 1828, 18 agosto de 
1829, 22 de octubre de 1831, 20 de junio de 1833, y JO de junio de 1837, siempre en el Teatro 
del Principe. Fueron estos los años de auge del rossinismo en España. Este autor no vuelve a 
citar ninsruna representación hasta 1852, ya en el Teatro Real, donde la ópera siguió todavía re-
presentándose en ailos posteriores. Vid.: Ibídem, p. 183. 
66 En encabezamiento, "Aria en la Opera de la Semiramis f Con Acompañamiento de Guitarra / 
del Celebre Maestro Rossini f Santos" E·CALs, 20/469. Mariano Santos debió ser el propietmio 
y a juzgar por la caligrafia, probablemente también el copista. 
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dramatúrgica entre las tres artas, que podrían haber sido interpreta-
das por el mismo cantanté? 
El fondo documental de Calatayud conserva además dos reduc-
ciones para piano de dos oberturas de Gioachino Rossini de época 
posterior: Una de Elisabetta regina d'Inghilterra (1815)68 y otra de 
Otello (1816) 69 , datadas ambas en 1853 y copiadas por Hilario Frá-
geda, personaje del que no se ha podido hallar referencia alguna. 
La fecha de la transcripción es lejana respecto a las primeras re-
presentaciones de óperas de Rossini en España, y en este sentido, el 
interés de las partituras es menor. No es difícil encontrar este tipo de 
transcripciones en muchos otros archivos eclesiásticos, que mues-
tran una vez más la popularidad que gozaba la música de Rossini en 
toda España, aún mucho tiempo después, y cómo partituras como la 
obertura de Elisabetta, regina d'Inghilterra, o lo que es lo mismo, Il 
barbiere di Siviglia, gozaban entonces de la misma popularidad que 
en nuestro tiempo. 
Entre las partituras anónimas, aparece también una partichela 
para viola de la obertura de Eduardo e Cristina70 , que pertenece a la 
ópera homónima de Rossini. 
67 Las tres son arlas de contralto rossiniana que interpreta un papel masculino, un detalle impor-
tante a tener en cuenta. Las extensiones en los manuscritos bilbilit<mos de cada una de las 
arias son: sib2-mib4 en Ciro, do3-la4 en Eduardo e Cristina y si2-sl4 en Semiramide, extensio-
nes relativamente próximas. La escritura vocal, con los característicos pasajes de aslilidad rossi-
nianos, es también muy semejante, 
68 
"Sinfonía para piano en la Ópera Elisabetta regina d'Inghilterra". E-CALs, 20/466 (l). Como es 
sabido, la obertura de Elisabetta, regina d'Inghilterra es la misma que la de Il barbiere di Siviglia. 
Rossini la había esciito orisfinalmente para la ópera Aureliano in Palmira y no dudó en volver a 
utilizarla en ElL<>abeita y en ll barbiere. Resulta curioso que el manuscrito del Santo Sepulcro la 
mencione como obertura Elisabetta regina d'Inghilterm, ópera en dos actos con libreto de G. 
Schmidt, estrenada en el Teatro S. Cario de Nápoles el4 de octubre de 1815, y no con su titulo 
más popular de ll barbiere di SitJiglia. 
69 
"Sinfonía para piano, en la Ópera Otello, ossia Il moro di Venezia". E-CAL<>, 20/466 (2) Otello, 
drama en tres actos. Libreto de F. Berio di Salsa. Estrenada en el Real Teatro del Fondo de Ná-
poles el 4 de diciembre de 1816. 
70 
"Sinfonía de Eduardo e Cristina", E-CAI...s, 35/804. 
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Además de estos manuscritos, se conservan también otras dos 
composiciones en atribuciones a Rossini y adaptaciones de 
Mariano Santos para uso religioso. Se trata de dos dúos de "Con-
tralto y Tenor, al Santísimo"7 1, arreglados ambos en el año 1830. 
Es difícil establecer cuál debió ser la fuente que sirvió a Santos 
para llevar a cabo su adaptación, aunque esto no quiere decir ni 
mucho menos que la fuente no sea rossiniana. Algunas caracterís-
ticas de los manuscritos, particularmente la abundante agilidad, 
hacen pensar que se trata efectivamente de obras rossinianas. Sin 
embargo, la comparación con los dúos de Contralto y Tenor de la 
producción rossiniana que aparentemente pudieran haber tenido 
alguna relación con estos manuscritos, no han dado un resultado 
positivo. 
Un tercer dúo adaptado por Santos es el "Dúo de dos Tiples en la 
ópera 'El Moises"'72 . Aunque el manuscrito es anónimo, lo más lógico 
es ponerlo en relación con el Masé (1818) rossiniano, que cuenta 
además con un duettino de dos sopranos. Pero nuevamente aquí, la 
pista no ha conducido a ningún resultado positivo en lo que a identi-
ficación de la obra se refiere. El manuscrito bilbilitano presenta un 
dúo en Sol Mayor dividido en tres partes (Andante, Allegro agitato y 
Allegro sostenido), correspondientes a la clásica división de cantabile, 
tempo di mezzo, cabaletta de la mayoría de los dúos de ópera italiana 
de la época. El duettino entre Anaide y Maria de la ópera rossiniana 
es en Fa Mayor y en compás 6/8. Se trata de una pieza más breve, 
de un solo movimiento; de ahí precisamente la calificación de duetti-
no. La comparación del manuscrito con el dúo no refleja ninguna si-
militud y tampoco ha sido posible encontrar similitudes con otros 
números de la ópera. 
71 
"N.o 87. Duo al SS.mo / de Tenor y Contralto Con Violines, / Viola, Clarineie, Trompas, y Bajo 
/ de Rossini areglado por / para el uso de Mmiano Santos /Año 1830" E-CALs, 23/533 y "Duo 
al SS.mo / de Tenor y Contralto Con Violines, /Clartnete, Trompa y Bajo / de Rosini arreglado 
por/ para el uso de Mariano Santos/ Año 1830". E-CALs, 23/534. 
72 
"Duo de dos Tiples con Violines / Flauta Trompas y Bajo: de la / Opera El Moisses: aiTeglado 
por/ Mmiano Santos año 1836". E-CAL<>, 223/537. 
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Música de Gaetano Donizetti ('1797; '1848) 
Las primeras óperas de Donizetti llegaron a España muy pronto. 
La primera ópera de Donizetti estrenada en España fue L'ajo nell'im· 
barazzo, representada en el Teatro de la Santa Cruz de Barcelona en 
182873 , cuatro años después de su estreno en Italia, y antes incluso 
de que el compositor hubiera escrito algunos de sus títulos más uni· 
versales, como L'elisir d'amore (1832) o Lucia di Lammermoor (1835). 
En pocos años, sus óperas pasaron a estar entre las más representa-
das en los teatros españoles y la difusión de su música fue tan am· 
plia como la de Rossini. Títulos donizettianos que son hoy una rare· 
za, eran obras de repertorio a mediados del siglo XIX. Este es el caso 
de óperas como Marino Faliero74 , título del que se tienen dos referen· 
cias en el archivo de Calatayud. 
El primer fragmento de Marino Faliero75, aparece en una colección 
de arias y dúos de ópera arreglados para ser interpretados por 
un conjunto instrumental de dos violines, flauta, clarinete en Do, 
figle76 o bombardino y bajo. Son en total cuatro piezas operisticas pre· 
ludiadas por un "Andante y Polaca, obligada de clarinete"77 de Antonio 
73 José Subir:i: La ópera en los teatros de Barcelona. Vol. l. Barcelona, Ediciones Libreria Millá, 
1946, p. 90. 
74 Luis Cannena y Millán (op.ciL, p. 87 y ss.), cita representaciones de esta ópera en Madrid en la."l 
años 1839, 1843, 1846, 1847 y 1852. 
75 Tragedia lírica en tres acios con música de Gaetano Donizeili y libreto de E. Bidéra, estrenada 
en el Thé:itre des Iialiens de Paris cl12 de marzo de 1835. 
76 La aparición del figle corno uno de los instrumentos que fommn pruie del reparto instrumental es in-
teresante, puesto que indica claramente cómo en Calatayud había sido ya introducido este instru-
mento, que había penetrado en España hacia finales de la sebf1Jnda década del siglo XIX, y cuya utili-
mción se prolongó hasta finales del ochocientos, aunque ya poco antes había empezado a ser susti-
tuido por la tuba (citada en ocasiones únicamente bajo la denominación genérica de «Bajo", por la 
cual todavía se reconoce a este instrumento de metal hoy dia en muchas bandas espaiíolas). Sobre el 
figle puede verse: Reginald Morley-Pegge, Philip Bate y Stephen West.on: "Ophicleide", en The New 
Grave Dictíonary ofMusk:al JnstrwnenL'>. Londres, Macmillan, 1984, vol.2, pp.819·822. Beryl Kenyon 
de Pascual: '"Figle", en Diccionruio de la Música Espaflnla e HL">panoamericana. Madrid, SGAE, 1999, 
vol.5, p.128. Este instmmento aparece con frecuencia, por otra parte, en la colección de fragmentos 
de ópera italiana del archivo del Santo Sepulcro, particulannente en muchas de las orquestaciones 
realizadas por Mariano Santos: E-CAL-,, 17/366,23/527,23/529,23/531,23/533,23/535 y 
23/536. Un uso tan reiterado, se tiene que poner en relación sin duda con la novedad que suponían 
este tipo de instrumentos de metal y la moda, generalizada en España y fuera de ella, de utilizarlos. 
77 E-CALs, 15/336 (1). 
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Merce8 . Siguiendo una costumbre habitual en la época, temas operís-
ticos famosos eran objeto de transcripciones, variaciones o "evocacio-
nes" instrumentales, algunas de ellas realizadas por compositores de 
la talla de Franz Liszt o Mauro Giuliani, por poner dos ejemplos79 . 
Concretamente, la pieza instrumental de Marino Falíero (1834) adapta-
da en Calatayud, y que he podido identificar, es el dúo de Soprano y 
Bajo del acto III "Di vergogna awampo ed ardo"80. La adaptación ins-
trumental empieza directamente en el larghetto. "Santa voce al cor mi 
suona", respetando la tonalidad original del dúo, Fa Mayor. El figle o el 
bombardino lleva la melodía que en el dúo vocal canta el Bajo y la flau-
ta la de la Tiple, mientras el resto de instrumentos realizan el acompa-
ñamiento, que no difiere demasiado del original. 
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El dúo de Soprano y Bajo de Marino Fallero. La parte del Bajo 
(Santa voce .... a partir del compás n•3) es la interpretada por el figle en el ejemplo siguiente. 
78 Antonio Mercé y Fondevila. (Lleida,• 1810ca; Madrid +1876). Fue profesor de música del Real Se-
minario de los Escolapios de San Antonio en Madrid, en el que tuvo como alumno a Guillem1o 
Morphy. Su obertura para la ópera La vestal fue muy bien acogida según la critica de La Iberia 
MusicaL Es autor de obras religiosas y pie7AS para plano. En 1865 empezó a publicar WJa Biblio-
teca Musical religiosa en la que aparecieron diversas obras suyas. En su obra es patente elllalla-
nismo en la música española del siglo XIX. Vid. l'larnón Sobrino: "Antonio Mercé Fondevila", en 
Diccionario de la música española e hispanoamericana. Madrid, SGAE, 2000, vol. 7, p. 457. 
79 Del gran número de paráfrasis reall7.adas de temas operistlcos compues tas por Liszt podemos 
citar a modo de ejemplo las Réminiscences de Lucia di Lammemoor (1853-56) o las de Lucrezia 
Borgia (1840). ambas para plano. Mauro Giuliani (0 1781 ;+ 1829), por su parle, compuso sus co-
nocidas 6 Rossiniane para guitarra sobre temas de óperas de Rossinl. 
80 
"Duo de 'llple y Bajo, de Mariano Fallero de Doniceti 1 N" 2" E·CALs, 15/336. 
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ILUSTRACIÓN n•3 
Partichela de figle o bombardino en la adaptación instrumental de Marino Fallero del archivo del S. 
Sepulcro de Calalayud. El figle interpreta la parle vocal del Bajo del ejemplo anterior. 
El mismo álbum de música instrumental recoge también un frag-
mento de otra ópera de Donizetti, L'esule di Roma81 , aunque en el 
manuscrito de Calatayud no figura el nombre del compositor y el tí-
tulo de la ópera aparece en su traducción al castellano como "Cavati-
na en la Ópera El Desterrado en Roma"82 . La primera representación 
madrileña de esta ópera tuvo lugar en el Teatro del Príncipe el 21 de 
mayo de 183283, y aunque hoy es una de las óperas poco representa-
das de la producción donizettiana, fue una ópera ámpliamente difun-
81 L'esule di Roma o Il proscritto, conocida también como Settimio il pr'oscritto. Melodrama heroico 
en dos actos con libreto de D. Gilardoni. estrenado en el Teatro San Cario de Nápoles el 1 de 
enero de 1828. 
82 E-cALs. 15/336. 
83 Luis Carmena y Millán: op.cit. , p. 76. 
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dida en el siglo XIX. He identificado el fragmento de la ópera adapta-
da en Calatayud como música instrumental. Se trata de la cavatina 
de Settimio (Tenor) ''Tacqui allor", en el acto 1 de la ópera, en la cual 
el clarinete del manuscrito bilbilitano lleva la voz del Tenor. 
Mariano Santos adaptó tres dúos atribuidos a Donizetti para 
uso como música religiosa. El primero de ellos, que podemos tomar 
como ejemplo del tipo de adaptación que Mariano Santos realizaba, 
es el "Duo al SS.mo de Tenor y Contralto con Violines Trompas Cla-
rinetes Flauta y Bajo arreglado a toda Orquesta por Mariano San-
tos. Año 1842"84 . En tinta, pero de otra mano, se puede leer "Saca-
do de la Ópera Maria Estuarda del Maestro Donizetti". Se trata, 
efectivamente, de la adaptación del dúo "Era d 'amor l'immagine", 
entre Elisabetta y Leicester y perteneciente al acto 1 de Maria Stuar-
da85. Sólo seis años después de su estreno en Italia, y muy poco 
después de su primera representación madrileña (que tuvo lugar en 
el Teatro de la Cruz el 30 de diciembre de 184086) este dúo ya for-
maba parte del repertorio de música religiosa de la Real Colegiata 
del Santo Sepulcro de Calatayud. Antes incluso de que esta ópera 
se representase en Barcelona87. El dato es importante para apre-
ciar el interés por las novedades operís ticas que tuvo Mariano San-
tos, y puede servir de ejemplo de la rápida difus ión de la ópera ita-
liana en la Península, no sólo en grandes ciudades, sino en todo el 
país . 
Conviene ahora comparar el texto italiano de la ópera y la adap-
tación en castellano como texto religioso88: 
84 E-CALs. 23/527. Aparte de las voces, se conservan parUchelas para violín l •. violín 2•. nauta. 
clarinete en Do. trompas en Re (l " y 2•. anotadas en una sola pauta, pero con dos líneas meló-
dicas). figle y bajo. 
85 Maria Stuarda, tragedia lírica en tres actos con libreto de P. Salatino estrenada bajo el Ululo de 
Buondelmonte en el Teatro San Cario de Nápoles el 18 de octubre de 1834. 
8G Luis Carmcna y Millán: op.cit., p. 9 1. 
87 La primera representación en Barcelona tuvo lugar en el Teatro Principal el 25 de febrero de 
1843. Vid. J aume Radigales: Representacions operísliques a Barcelona (1837-1852). Tesis docto-
ral inédita. Universidad de Barcelona, 1998. p. 89. 
88 Entre corchetes el texto de los pasajes musicales suprtmidos en la versión española. 
LEICESTER 
Era d'amor l'immagine 
degli anni sull'aurora; 
sembianza avea d 'un angelo 
che appare, ed innamora; 
era celeste l'alma 5 
soave il suo respir; 
bella ne'di nel giubilo, 
bella nel suo martir 
ELISABETTA 
[A te lo credo, e un angelo 
se tu le dai tal vanto; 10 
se allo squallore di un carcere 
e d'ogni cor l'incanto ... 
Lo so che alletta ogni anima 
lusinga ogni desir ... 
(Se tu l'adori, o perfldo, 15 
paventa il mio soffrir .) 
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TENOR 
Los ángeles, los hombres, 
alaban al Señor ... 
llegad contritas almas, 
rendidle adoración ... 
Los ángeles, los hombres, 5 
alaban al Señor, 
llegad contritas almas, 
rendidle adoración. 
¡Oh! Dios, que tus bondades 
son para el pecador, si 
no puedo creer Dios mío 1 O 
queráis mi perdición. 
CONTRALTO 
¡Oh! Dios que tus bondades 
son para el pecador 
no puedo cree Dios mío 
queráis mi perdición. 15 
¡Oh! Dios que tus bondades 
son para el pecador ( ... ) 
queráis mi perdición 
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LEICESTER 






(Lo chíede i1 barbaro)] 
LEICESTER 
Appaga, appaga 
il mío des ir. 
ELISABETIA 
[Dove? quando?] 
In questo giomo 
al suo carcere d'intomo 
per la caccia che si appresta, 
scenderai nella foresta 
ELISABETIA 











Jesús de mi vida 
mi Dueño y Señor 
de mí vida 
trocad el desdén 
mi Dios a favor 
TENOR Y CONTRALTO 
trocad el desdén 
mi Dios a favor 
20 
25 
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ELISABETIA CONTRALTO 
Sul crin la rivale 35 ¡Sí! qué dulce momento 
la man mi stendea, Dios del alma mía 
il serto reale espero este día 
strapparmi volea; en vos encontrar 30 
ma vinta !'altera y llena de gozo 
divenne piú. fiera 40 toda el alma mía 
d'un coro diletto ofrece la vida 
privarmi tentó a tu Majestad 
Ah troppo mi offende ofrece la vida 35 
pu:rUrla sapró a tu Majestad 
ah troppo m'offende 45 ofrece la vida 
punirla sapró a tu Majestad 
LEICESTER TENOR 
Deh vieni, o regina, y llena de gozo 40 
ti mostra clemente, toda el alma mía 
vedrai la divina ofrece la vida 
beltade innocente a tu Majestad 
sorella le sei 50 ofrece la vida 
pietade per lei a tu Majestad 45 
che !'odio nel petto ofrece la vida 
assai ti parló a tu Majestad . 
ELISABETIA 
[Taci, taci, taci! 
Dov'e? La possa dov'e? 
LEICESTER 
La calma le rendi, e pago saró 
Reginam dehl vieni, 
la calma le rendi e pago saró.) 
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Lo que en la ópera es un dúo de desamor entre la reina de Ingla-
terra (Elisabetta) y un noble que ella ama (Leicester). pero cuyo amor 
no es correspondido, pasa a ser en la versión del manuscrito de Ca-
latayud un dúo con un texto religioso dedicado al Santísimo Sacra-
mento. Una primera observación, que resulta evidente, es que el 
texto se repite mucho más en la versión española que en la italiana. 
Esta s implificación del texto no parece en absoluto tener que ver con 
incapacidad literaria del autor (suficientemente preparado, por otra 
parte, como para reorquestar, no sólo esta partitura, sino, como es 
constatable, otras muchas, las cuales también es capaz de arreglar, 
adaptar, etc.). s ino que más bien se tiene que poner en relación con 
la supresión -intencionada sin duda por parte de Mariano Santos-
de cualquier tipo de acción teatral en la versión religiosa. 
El dúo donizettiano original, expresa un tipo de sentimientos 
cambiantes a lo largo de la pieza y con matices - incluso psicológi-
cos- que sólo pueden explicarse por el entramado argumental y el 
contexto dramático de la ópera. Por contra, en el texto religioso que 
aporta Mariano Santos, no existen este tipo de matices característi-
cos de la acción teatral (pues no ha lugar para ellos, más que en el 
marco del templo, en el contexto concreto, "de misterio", de una com-
posición dedicada al Santísimo Sacramento). Por otro lado, el marco 
en el que se habría de interpretar la obra (probablemente en funcio-
nes breves dentro de la festividad u octava del Corpus Christi, o a 
modo de motetes cortos a intercalar en el momento litúrgico en que 
el sacerdote dispusiera la Elevación, etc.), condicionaba sin duda al-
guna el que el texto tuviera que ser forzosamente más breve que la 
versión original operística, de extenso entramado dramático. 
En otro orden de cosas, en la versión de Santos, no se puede ha-
blar tampoco de "personajes", sino, apenas, de dos voces -que can-
tan "a solo"-, las cuales, con mínimas diferencias, explican una 
misma idea (ya no hay, por tanto, "diálogo"). Ello no quiere decir, s in 
embargo, que en el dúo de Mariano Santos no haya una evolución , 
una distinción clara entre lo que dice la primera parte del texto y la 
segunda, que en sí misma implica un tipo de texto más dinámico. Es 
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una distinción obligada, para ajustarse a la estructura de cantabile y 
cabaletta del dúo original. 
Ofrezco un breve esquema comparativo de esta estructura, con 
vistas a observar mejor la simplificación a que somete Mariano San-
tos su versión, debido a la ausencia de acción teatral: 
DÚO ORIGINAL VERSIÓN DE MARIANO SANTOS 
CANTABILE 
rrenor) 
Descripción del amor de Leicester 
por María con el fin de predisponer 
a Elisabetta para que conceda el 
perdón a María. 
(Era d'amor l'immagine ... ) 
(Contralto) 
Elisabetta finge aceptar la propues-
ta de Leicester pero incuba en el 
fondo un deseo de venganza moti-
vado por los celos. 
(A te lo credo ... ) 
(Tenor y Contralto) 
Imagen del amor celestial, con el fin 
de predisponer a las "contritas 
a lmas" (las almas del Purgatorio 
supuestamente), arrepentidas a que 
Dios las perdone. 
(Los ángeles, los hombres) 
Esta parte no ha lugar en la versión 
"a lo divino" 
TEMPO DI MEZZO 
(Tenor y Contralto) 
Leicester propone un encuentro 
entre Elisabetta y Maria para la re-
conciliación entre ambas. 
Leicester le pide un cambio de acti-
tud. 
(Vieni ... Lo chiede il barbara) 
(Tenor) 
Expresa la esperanza de obtener el 
perdón. 
Se pide también un cambio de acti-
tud. 
(b·ocad el desdén .... en favor) 
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CABALETIA 
Elisabetta expresa para s í misma 
cómo aprovechará el en cu entro 
para vengarse, mientras Leicester 
s igue s uplicando el perdón para 
Mana. 
(Su! crin la rivale ... ) 
Se expresa el gozo que producirá la 
la obtención del perdón. 
No ha lugar el pasaje de venganza y 
se reduce todo a la seguridad de 
obtener clemencia. 
(¡Sí! qué dulce momento) 
Evidentemente, en la vers ión original donizettiana, el hilo con-
ductor es una acción dramática, que exige un mayor número de pa-
labras para expresar los matices psicológicos de cada personaje. Por 
contra, el objetivo de la versión de Santos es afirmar claramente un 
"mensaje", de contricción-perdón, el cual requiere la repetición cons-
tante del texto, con la intención de fijar bien en el oyente dicho "men-
saje". En breve tiempo, conviene que el oyente reciba, inequívoca-
mente, "lo esencial" del mensaje: Si las almas arrepentidas se acer-
can temerosas a Dios, obtendrán el perdón. Para ello, nada mejor 
que la insistencia o repetición, tanto textual como musical, para que 
los patrones rítmico-melódicos y los estribillos textuales, se fij en bien 
en la memoria auditiva. 
En este sentido, pues, es conveniente que pasajes musicales que 
se repiten en la versión original con texto diferente, se repitan con el 
mismo texto en el manuscrito de Calatayud (véanse, p. ej . los versos 
1-8 de ambas versiones). Es un ejemplo claro, de cómo necesidades 
dramático-musicales diferentes, influyen en el proceso creativo de la 
composición (pues también existe una cierta "creación" y por tanto, 
"composición" por parte de Mariano Santos), en función del auditorio 
y del contexto en que se desarrollan89. 
Así, si hacemos una distinción - a la manera tradicional- entre 
las dos partes en que se divide el dúo, de suerte que cons tatamos 
89 Sobre la relación texto-música en el ámbito operíslico en contextos diferentes, Vid.: Harold S . 
Powers: "11 Xerse trasfonnalo" (!).en The Musical Quarterly, XLVIl, (1 961), pp. 481-492, y su tra-
ducción Italiana en Lorenzo Blanconi (ed.): La drammaturgia musirole. Bologna. 11 Mullno, 1986. 
pp. 229-24 1. 
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una primera parte más lírica y lenta, el cantabiLe (aquí en "Larghet-
to"). y una segunda parte más rápida y brillante, conclusiva y virtuo-
sís tica, la cabaletta ("Vivace" en el original operístico y "Allegro" en 
Calatayud). podremos ver cómo la primera parte, muestra en ambos 
casos - original y versión de Santos- un sentimiento, si no pareci-
do, al menos paralelo: El deseo de Leicester de obtener clemencia de 
Elisabetta para Maria, en el original, y el sentimiento de contricción, 
en la versión de Mariano Santos. 
Sin embargo, los dos dúos varían después de la exposición del 
tema inicia l. En la versión original, Elisabetta expresa duda y mues-
tra celos hacia Maria, y eso tiene consecuencias en el texto y la músi-
ca. Evidentemente, la vers ión de Calatayud no entra en este matiz 
dramático-musical, y por eso el Contralto se limita a repetir el texto y 
la música del tema inicial. 
Algo parecido ocurre en el tempo di mezzo, es decir, en el pasaje 
que enlaza estos dos bloques diferenciados del dúo. Los cambios en 
esta parte del dúo son comprensibles , puesto que el tempo di mezzo 
es el momento -"cinético" en palabras de Lorenzo Bianconi- 90 en el 
que se produce un verdadero diálogo entre los personajes, con pre-
guntas y respuestas entrecruzadas. Preguntas y respuestas que no 
tendrían sentido en un dúo religioso, sin acción teatral. 
El maestro de capilla Santos suprime por ello los compases que 
coinciden con el "Vieni" de Leicester y "Lo chiede il barbara" de Elisa-
betta, y retoma en la intervención del Tenor en los compases corres-
pondientes a "Appaga, appaga el mio desir". El tempo di mezzo se re-
duce de esta forma a una única intervención del Tenor a la que sólo 
al final se incorpora el Contralto. Eliminados los diálogos, quedan 
nuevamente, entre ambas versiones, dos ideas paralelas. La esperan-
za de Leicester de ver cumplido su deseo de reunir a las dos reinas 
90 Lorenzo Blanconl: La Drammaturgia Musica!e. Bologna, ll Mullno, 1986, p.40. (Se trata de un 
momento dinámico, entre dos pasajes "estáticos· en cuanto a la acción argumental (el cantabile, 
y la cabaletta). es decir, de un momento conducente desde la lnactivldad del cantabile, al nuevo 
momen to que significa la cabaletta. Así. este lempo di mezzo. justifica el cambio de acti tud que 
supone la cabaletta. al tiempo que da sentido y sirve de hilo conductor a la acción general de la 
ópera(. 
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en el dúo original, y la esperanza -luego, certeza- de obtener el 
perdón, en la cabaletta del dúo de Santos. 
La cabaletta es muy similar en los dos dúos desde un punto de 
vista musical, aunque el contexto sea completamente diferente. Eli-
sabetta se alegra de tener una oportunidad de vengarse por su amor 
no correspondido, mientras Leicester cree que su plan dará resulta-
do. En el dúo de Calatayud se expresa otra idea, que justifica sin em-
bargo, el tiempo más rápido de la cabaLetta: la alegría que produce 
ofrecer el alma a Dios. Mariano Santos, hombre de sólida formación 
religiosa (no olvidemos que ya desde niño consta como infante de la 
iglesia bilbilitana, donde iba a pasar toda su existencia). modera sin 
embargo el efectista "Vivace" donizettiano, para convertirlo en un 
"Allegro", no sólo porque es más propio al contexto del templo, sino 
también porque el "Vivace", más violento, expresa un deseo de ven-
ganza, de pasión negativa, que no tiene cabida en la versión religiosa 
del dúo. Del mismo modo, en la versión de Santos se suprime tam-
bién alguna de las intervenciones cortas de Leicester, que tampoco 
tendrían sentido fuera del contexto teatral. 
En cuanto a la puesta en música de ambas versiones, conviene 
señalar que la tonalidad original es Si Mayor, mientras que Mariano 
Santos la transporta a La Mayor. Tenor y Contralto cantan así, en la 
versión de Santos, un tono por debajo del original operístico. Cues-
tión interesante, puesto que, Mariano Santos, además de transportar 
el dúo a una tonalidad un tono más grave, en lo que a la extensión 
vocal se refiere señala diversos oppure (una nota opcional más grave 
- generalmente a distancia de una octava- para evitar una nota ori-
ginalmente muy aguda). destinados a facilitar la interpretación de los 
dos cantantes bilbilitanos. 
Es muy probable -casi seguro, podríamos decir-, que en Cala-
tayud, siguiendo la nonna de que la música religiosa debía ser inter-
pretada únicamente por hombres, fuesen éstos los encargados de in-
terpretar el dúo. Lo cual explicaría que dicho dúo haya s ido trans-
portado por Mariano Santos. y que aparezcan estas notas oppure 
para rebajar la dificultad de ejecución interpretación. Aunque no es 
menos cierto que siendo los intérpretes, como queda dicho, hombres, 
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la interpretación no resultaría en absoluto fácil , especialmente para 
el Contralto -que interpretaba el papel "femenino"-, máxime si te-
nemos en cuenta que se trata de una escritura musical muy virtuo-
sística, lo que daría buena muestra de la capacidad técnica de los 
cantantes de esta capilla. 
Muy probablemente, Mariano Santos tampoco habría conocido la 
orquestación original de este dúo, puesto que no era habitual la edi-
ción de este tipo de materiales. De este modo, habría podido encon-
trar en la orquestación la mejor faceta para desarrollar su propia ex-
pr~sión creativa. Por ello tal vez, se permite hacer uso de instrumen-
tos en auge en su época, como p.ej. el figle, "novedoso" seguramente 
en el ámbito local bilbilitano, y "a la moda" decimonónica de ampliar 
paulatinamente la familia de los metales. Utiliza las trompas en Re. 
Aunque observado desde la perspectiva de una orquesta "estándar" 
actual el uso de trompas en Re (y no en Fa, como se iba a generalizar 
a lo largo del siglo XX) pueda contemplarse como un aspecto arcai-
zante de la orquestación de Mariano Santos, no lo es tanto, si tene-
mos en cuenta que muchos instrumentos de metal afinados en las 
más diversas tonalidades seguirían siendo habituales en la iglesia 
hasta al menos el primer tercio del siglo XX. Y esto pudo ser así, 
tanto por la tradición en las capillas eclesiásticas de hacer uso de 
sus viejos instrumentos (muchos de ellos todavía con juegos de re-
cambios para cada tono, y no dotados por tanto de las últimas nove-
dades en cuanto a sus mecanismos -válvulas, pistones, etc.-), como 
por el influjo de los instrumentos de metal propios de las bandas de 
música - civiles y militares-, cuyos instrumentistas podían, even-
tualmente, tocar junto a las capillas eclesiásticas. 
Seguramente, en el contexto de Calatayud, el empleo de una es-
critura en general "reforzada" (es decir, con participación o interven-
ción más densa y frecuente en los instrumentos que utiliza). así 
como de una instrumentación abultada y a la moda, en lo que era 
una versión de una ópera "reciente" e "italiana", habría causado cier-
to efecto de "novedad y asombro" en la audiencia; lo cual, como es 
sabido, suponía, en la época, un elemento de fascinación, condicio-
nante en alto grado de grandes éxitos o grandes fracasos. 
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ILUSTRACIÓN N°4 
La partichela del Tenor en el manusctito de Maria Stuarda en 






Más problemática es la identificación de los otros dos dúos de Do-
nizetti adaptados por Mariano Santos . En la partitura de uno de ellos 
se puede leer "Duo al Sacramento de Tenor y Tiple con Violines 1 Cla-
rinetes Trompas y Bajo 1 Areglado por Mariano Santos 1 Año 1842 1 
Sacado de la Opera la Filia del Regimento"91. Sin embargo, un análi-
sis comparativo del manuscrito con las partituras de Le fille du régi-
ment y de su versión italiana, Lafiglia del reggimento no ha proporcio-
nado ninguna relación entre el dúo manuscrito y esta ópera. El dúo 
entre Tenor y Soprano de Lefille du régiment, que por sus característi-
cas melódicas bien podría haber sido adaptado, no tiene ninguna se-
mejanza ni melódica, ni en el compás, ni en la tonalidad. 
91 E-CALs, 23/529. El íncipit literario es "Jesús, dueño adorado. de amor el más profundo" 
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Lo mismo ocurre con el otro "Dúo de Tenor y Tiple de la ópera Ma-
rino Fallero 1 Arreglado para toda Orquesta por Mariano Santos 1 
Año 1843 1 Al Sacramento"92. Tampoco parece haber relación alguna 
entre la música del dúo y la partitura de Marino Faliero. En ambos 
casos, tampoco se ha encontrado relación con ningún otro fragmento 
de estas óperas, pese a que las características de los dúos de Calata-
yud corresponden petfectamente a un estilo donizettiano. Ello podría 
deberse a una falta de rigor en las atribuciones hechas por Mariano 
Santos, o a que los dúos que adaptó perteneciesen en realidad a otras 
óperas y hubiesen sido insertados en alguna representación de Le fiLle 
du régiment o Marino Fallero, y que, como tales, hubiesen llegado a 
manos del maestro de capilla del Santo Sepulcro. No deja de ser cu-
rioso e interesante, sin embargo, que se mencione en el manuscrito a 
una ópera como Lefille du Régiment en Calatayud en 1843, sólo tres 
años después del estreno absoluto de la ópera en París (!) y un año 
después de su primera representación madrileña, que había tenido 
lugar en el Teatro de la Cruz el 31 de enero de 184293. 
Música de Saverio Mercadante (*1795; +1870) 
Mercadante es otro de los compositores representado en el archi-
vo del Santo Sepulcro. Sus obras litúrgicas tienen una amplia repre-
sentación en los archivos de música de las iglesias españolas. El 
mismo compositor pasó algunos períodos de su vida en la Península 
y estrenó óperas en España y Portugal94. El archivo del Santo Sepul-
cro conserva dos dúos de ópera, uno de Scipione in Cartagine 
92 Portada de la parllchela de flauta . E·CALs, 23/528. El incipit literario es "No veis en mi sem-
blante la plácida alegría". 
93 Luis Cam1ena y Mlllán: op.cit .. p. 93. 
94 La presencia de Mercadante en España no ha sido todavía objeto de un estudio monográfico 
pero son conocidos los estrenos de óperas que reali2ó en España y Portugal. En Lisboa estrenó 
La testa di bronzo (1827). Adriano in Siria (1828) y Gabriel/a di Vergy (1828). En Cádiz, La rap· 
presaglia (1 829) y Don Cilichiotte al/e nozze di Gamaccio (1829- 1830). Por otra parle. la primera 
representación conocida de I due Figaro tuvo lugar en el Teatro Príncipe de Madrid el 26 de 
enero de 1835 Vid.: Ltús Carmena y Mlllán: op.cit. , p. 81. Sobre Merca dante en España, véase: 
Nicolás Alvarez Solar-Quintes: "Saverio Mercadante en España y Portugal: Su correspondencia 
con la condesa de Benavente", en Anuario Musical. VIJ (1952). pp. 201 -208. 
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(1820)95 y otro de I normanni a Parigi (1 832)96, ópera representada en 
el Tea tro de la Cruz de Madrid el 20 de julio de 183397. 
El primer dúo, "Non piú sdegni"98, de Scipione in Cartagine, se 
conserva completo con las partichelas de Tiple (Lucio) y Tenor (Sci-
pione) junto a las de los violines, primeros y segundos, flauta, oboe, 
clarinete, fagotes (p1imero y segundo). trompas (primera y segunda). 
trombones, primero y segundo y contrabajo. Se trata de uno de los 
fragmentos más conocidos de la ópera a juzgar por el número de edi-
ciones publicadas en su tiempo99 . Es difícil establecer el origen y el 
uso que podía haber tenido este dúo en Calatayud, puesto que pare-
ce difícil creer que fuese utilizado en la iglesia tal como aparece en el 
manuscrito, puesto que no se encuentra adaptado con un texto reli-
gioso como en otros casos. Quizás fuese una pieza utilizada en algu-
na actividad externa de la capilla, o fuera un fragmento que Mariano 
Santos tenia intención de adaptar. 
El dúo de I normanni a Pwigi100 forma parte de la colección de arias 
y dúos de ópera adaptados para ser interpretados por un conjunto ins-
trumental al que ya nos hemos referido anteriormente. Aunque, como 
en otros casos, el manuscrito especifica sólo que se trata del "Dúo de 
Tiple y Bajo en la Ópera I Normanni a Parigi" 101 , he podido identificarlo 
como el dúo "lo t'amai m'offriva Osvino", entre Berta (Soprano) y Orda-
mante (Bajo), perteneciente al acto II de esta ópera, de connotaciones 
románticas y ambientación histórica. No es aquí, como en otros casos, 
el tema literario original el que interesaba, sino la posibilidad de difun-
dir melodías, entonces en boga, bajo un formato instrumental flexible, 
95 Scipione in Cattagine. Melodrama serio en dos aclos. Ubreto de Jacopo l"errelt!. Estrenado en 
el Tealro Argentina de Roma el 26 de diciembre de 1820. 
96 1 normanni a Parigi. Melodrama serio en dos actos. Ubreto de l"ellce Roman!. Estrenado en el 
Teatro Reglo de Turin el 7 de febrero de 1832. 
97 \lid.: Luis Carmena y Millán: op.cit., p. 78. 
96 E-CAL~. 15/334. En el manuscrito de Calatayud, no muy bien conservado y que se lee con difi-
cultad, el ínclpit literario es erróneo "Non piii regni", en vez de "Non plii sdegnl". 
99 El Instituto per ll Catalogo Unico italiano (http:/ /opac.sbn.ll) cita hasta tres ediciones del dúo 
publicadas en el siglo XIX por Rieordi, Lorenzl y Leopoldo Raltt. 
100 E·CAJ~~. 15/336 (3). 
101 En el encabezamiento de la parUchcla del violín primero. 
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en el sentido de reorquestable. Y eran precisamente las melodías más 
célebres de cada ópera, las susceptibles de este tipo de arreglos, que sa-
lían de esta forma del contexto teatral para introducirse en un contexto 
social y musical diferente. Quizás estas adaptaciones fueron realizadas 
por Antonio Mercé y Fondevila, autor del Andante y Polaca obligada de 
clminete" que preceden a estos dúos y arias de la misma colección. La 
tonalidad del fragmento es Fa Mayor. Como ya ocurriera con el dúo de 
Marino Faliero nuevamente son aquí la flauta y el figle (o bombardino) 
los instrumentos que llevan la melodía vocal. Nuevamente aquí el uso y 
la relación que esta música pudiera tener con la actividad de la capilla 
es desconocido, aunque tratándose de una adaptación instrumental 
bien podía haber tenido un uso paralitúrgico. 
Una de las obras que en el archivo aparece como atribuida a Be-
llini, es probablemente de Mercadante. Se trata del "Duo de Tenor y 
Contralto con Violines, Fagot, Flauta, Trompas y Bajo Sacado de la 
Opera los dos Fígaros del Maestro Bellini"102, datado en el año 1838. 
No se conoce ópera alguna de Bellini con este título. El manuscrito 
de Calatayud se tiene que poner en relación con dos óperas repre-
sentadas en España con el título de Los dos Fígaros (continuación de 
las más conocidas n barbiere di Siviglia de Rossini y Le nozze di Fíga-
ro de Mozart). 
Las dos óperas representadas en España poco antes de la fecha 
del manuscrito bilbilitano que podrían haber sido la fuente para la 
adaptación realizada por Mariano Santos son: I due Fi.gm·o de Dionisio 
Brogialdi103 y la ópera homónima de Saverio Mercadante. Estas dos 
óperas parten del mismo libreto escrito por el italiano Felice Romani. 
La primera de ellas se estrenó en el Teatro de la Santa Cruz de Barce-
lona en 1824104. De la segunda, la primera representación conocida 
tuvo lugar el 26 de enero de 1835 en el Teatro Príncipe de Madrid. 
l02 E·CALs. 23/524. El incipit lltera1io es "Este es el mismo cordero que el Bautista sc1ialaba". Se 
trata de un dúo en Fa Mayor divido en un Andante y un Allegro. 
103 No se conocen apenas elatos biográficos ele este compositor. Fue director del Teatro de la Santa 
Cruz de Barcelona entre 1823 y 1826. donde estrenó dos óperas: Zeliska y Amouemo (1 823) e 1 
due Fígaro (1824). Cfr. José Subirá: La ópera en los lealros de Barcelona. Barcelona. Ediciones 
Librería Millá. 1946. vol. l. pp. 82-85. 
104 Ibídem. pp. 84·85. 
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Parece más lógico pensar que la adaptación de Mariano Santos 
hubiese partido de la ópera de Mercadante: más conocida, más pró-
xima a la fecha de la composición del dúo de Santos, y que se inscri-
birla así en la relación que parecen tener los manuscritos bilbilitanos 
con las representaciones de óperas en Madrid. Sin embargo, la difi-
cultad de cotejar las fuentes conservadas de esta ópera con el dúo de 
Santos hace muy difícil avanzar más en la atribución. 
Música de Giovanni Pacini (* 1796; + 1867) 
Pacini, al igual que Rossini, Bellini o Donizetti, fue uno de Jos 
compositores más fecundos y a la vez más populares de la ópera ita-
liana de la primera mitad del s iglo XIX. Aunque sus óperas, salvo a l-
guna excepción, sean poco representadas en la actualidad, fue tam-
bién uno de los compositores más presentes en la cartelera de los te-
atros españoles de la primera mitad del siglo XIX105. No es extraño 
pues, que en este contexto se conserven diversas composiciones 
suyas en el archivo de Calatayud. 
En el archivo del Santo Sepulcro se conservan dos fragmentos 
pertenecientes a la ópera La vestale (1823) 106, ópera representada en 
Madrid el 9 de mayo de 1831107. El tema literario de La vestale cono-
ció amplia difusión a través de la ópera homónima de Gaspare Spon-
tini (*1774; +1851). estrenada en París en 1807. El tema interesó a 
Pietro Generali (*1773; +1832) que estrenó también una ópera con 
este título en Trieste en 1816. Siete años después se estrenó la ópera 
de Pacini y posteriormente, Saverio Mercadante dió la primera repre-
sentación de su Vestale en Nápoles en 1840. 
IOfi Resulta curioso señalar que el compositor vivió en España cuando tenía dos años, cuando su 
familia se trasladó a Barcelona, puesto que su padre. el tenor Luigl Pacini, formó parle de la 
compañía del Teatro de la San la Cruz de Barcelona en 1798-99, con la que participó en el es-
treno de Cosifan tutte de M<rtarl en España. 
I06 La vestale de Pacini, ópera seria en dos acles. Libreto de Lulgl Romanelli. Estrenada en el Real 
Teatro de San Carla de Nápoles el 6 de febrero de 1823. 
107 Luis Carmena y Millán: op.cil. p. 73. 
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El primero de los fragmentos de Calatayud108 -en idioma italia-
no-, es el de la cavatina de Licinio "Se colei per cui respiro", perte-
neciente al acto II de esta ópera, que Mariano Santos, seguramente, 
copista y propietario, atribuye erróneamente a Rossini. Resulta inte-
resante señalar que el Archivo de Música de las Catedrales de Zara-
goza también conserva un manuscrito de esta misma cavatina 109, 
- posiblemente de igual época que el de Calatayud o incluso ante-
rior-. La presencia de los dos manuscritos (precisamente, de una 
ópera no particularmente célebre, y justamente, de la misma aria), es 
una muestra clara de la circulación fluida de este tipo de fragmentos 
operísticos en Aragón en la primera mitad del siglo XIX. Además, tén-
gase en cuenta, que la obra zaragozana, aunque actualmente en pro-
piedad del cabildo catedralicio de dicha ciudad, no procedía en ori-
gen del mismo, s ino de un propietario particular, el Señor Bemar-
dón, que hizo donación de su biblioteca musical a l Templo de El 
Pilar. Y precisamen te, dicho fondo, se caracteriza por la abundante 
presencia de música "civil": fragmentos de ópera, música de salón del 
tipo piezas para guitarra o pianoforte, etc. Este legado puede ser una 
muestra extraordinaria del tipo de literatura musical que manejaba 
la sociedad civil zaragozana de la época, la cual sin duda, debió ser el 
referente más cercano para la sociedad bilbilitana. 
Se trata de un aria de Contralto, originalmente para mujer aun-
que interpretando un papel masculino; un tipo de aria de la que, 
como hemos visto, se encuentran diversos ejemplos en el archivo de 
Calatayud . El manuscrito consta del aria y la cabaletta, incluyendo 
la intervención de un coro a dos voces en la misma. Se trata de una 
partitura muy virtuosística, de gran exigencia en lo que se refiere a la 
extensión vocal (Si2-La4) con abundantes pasajes melismáticos de 
coloratura, de carácter muy "rossiniano" (de hecho sabido es que la 
formación y la relación de Pacini con Rossini, influyó notablemente 
en las partituras del primero), lo cual podría justificar la atribución 
errónea de Mariano Santos. 
108 E-CALs. 20/467. El lnclplt literario es "Se colei per cui respiro vol lasc!ato in abbandono lamia 
vi la" 
109 E·Zac, D-312/3168 (Legado Bernardón). 
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Mariano Santos fue además el autor de una adaptación de otro 
fragmento de esta ópera bajo el título "Gran Duo de Tenor y Contral-
to 1 al Sacramento 1 Arreglado a toda Orquesta por 1 Mariano San-
tos. Año 1840."110 que esta vez si está atribuido a Pacini y no a Ros-
sini como en el caso del aria anterior, lo cual hace pensar efectiva-
mente en cierta falta de rigor a la hora de realizar las atribuciones. 
El manuscrito de Calatayud, anotado en Si bemol Mayor, se con-
serva en partichelas para Contralto, Tenor, violín 1°, violín 2°, clari-
nete 1°, clarinete 2°, trompas (en Fa) 1 a y 2a (ambas en una sola 
pauta), figle y bajo (cifrado). Semejante reparto, no parece responder 
-salvo que la obra estuviera incompleta, lo que no parece ser el 
caso- a las expectativas de su título, como "gran dúo" y para "toda 
orquesta". a pesar de que s í aparecen algunos pasajes de agilidad a 
cargo de las voces protagonistas. El texto adaptado por Mariano San-
tos en su versión al Santísimo Sacramento, deja entrever el antiguo 
gusto por el empleo de "esdrújulos" ("Qué amor deifico ... ", "Almas im-
pávidas ... ", "Dios terrífico .. . ", "miradle trémulas .. . ", etc.), algo, por 
otra parte, que en el marco de la Iglesia, había llegado incluso a con-
formar una tipología de villancicos (los villancicos de esdrújulos) un 
par de siglos atrás111 . 
Otra ópera de Pacini presente en el a rchivo es IL c01·sam 
(183 1)112. De esta ópera el archivo conserva el "Ballabile" y el coro 
"Fugaci affrettansi" 11 3, que es otro fragmento adaptado como música 
religiosa, aunque el manuscrito no especifica el autor de la adapta-
ción (ni el año), que b ien podría haber sido también Mariano Santos. 
El texto del manuscrito "Ecos angélicos suenen cristianos, acen tos 
célicos suban hermanos, al Dios benéfico ... " no deja lugar a dudas 
110 E·CALs, 23/53 J. El íncipil literario es "Qué amor deíllco siento en mi pecho. afectos plácidos 
cual luyo siento". 
111 Véanse algunos ejemplos en: Isabel Ruiz de Elvira Serra, coord.: Catálogo de villancicos de la 
Biblioteca Nacional. Siglo XV/l. Mad•id, Ministerio de Cultura. 1992; y, Maria CrisUna Guillén 
Bermejo e Isabel Ruiz de El vira Scrra, coords.: Catálogo de villancicos y oratorios en la Bibliote· 
ca Nacional. Siglos XV/ll·XlX. Madrid, Minisle1io de Cultura, 1990. 
112 Jl corsaro melodrama románUco en tres actos. Libreto de J. FerrelU sobre la obra de Byron. Es· 
trenado en el Teatro Apolo de Roma el 15 de enero de 1831. 
113 E·CALs, 17/366. 
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sobre su uso como música religiosa; aunque no se especifica el mo-
mento concreto de la función (litúrgica o no) en el que esta música 
era utilizada114. No se trata, sin embargo, de un fragmento que re-
produzca exactamente el modelo de las adaptaciones de Mariano 
Santos. Sorprende, en primer lugar, que contenga una introducción 
Instrumental tan larga, de cincuenta y nueve compases, correspon-
dientes al "Ballabile" (o "Battabile", como es erróneamente transcrito 
en el manuscrito) y que esta adaptación continúe, no con una parte 
de solistas (dúo, trío o cuarteto) , sino con una parte coral. Quién 
sabe si este tipo de composiciones pudo haberse interpretado dentro 
de la Iglesia en el marco de las "siestas", funciones en las que, como 
es sabido, se interpretaban asiduamente sinfonías y otro tipo muy 
variado de composiciones vocales e instrumentales. 
El título de otra ópera de Pacini, Gli arabi nelle Gallie11 5 (1827), 
aparece en dos manuscritos de Calatayud. Fue ésta otra de las ópe-
ras de éxito de la cartelera madrileña11 6 . El primer fragmento conser-
vado es un trío, adaptado por el maestro Santos como obra "Para 
Alzar 1 N° 51 1 Terceto y Coro, con Violines, 1 Clarinetes, Trompas y 
Bajo; 1 de la Opera Los Arabes en las Galias 1 de Bellini; arreglado 
por Mariano 1 Santos Año 1837" 117, con Tiple 1°, Tiple 2°, Contralto, 
Tenor y Bajete118. La identificación de este trío ha resultado imposi-
ble, puesto que el único terceto que he encontrado en la ópera Gli 
arabi nelle Gallie es un trío para dos Sopranos y Bajo, cuyas caracte-
rísticas no se corresponden con el manuscrito de Calatayud. Sin em-
bargo, eso no quiere decir que el fragmento no pertecezca a esta 
ópera de Bellini, puesto que Gli arabi nelle Gallie fue una ópera que 
114 Acabamos de ver el empleo de los "esdrújulos" en los textos adaptados por Mariano Santos. 
una práctica enraizada en la tradición eclesiástica española. 
11r, Gli a rabi nelle Gallie. Ópera seria endos ados. Música ele Glovanni Pacini y libreto ele Luigi Ro-
manelli. estrenada en el Teatro alla Sea la de Milán. 8 de marzo de 1827. 
116 Luis Carmena y Millán: op.cit.. pp. 70. 73, 78 y 82. cita representaciones en Madrid los ru1os 
1829. 1830. 1833 y 1835. 
117 E·CIILs, 23/525. 
118 De las cinco voces mencionadas. realizan el trío cl11ple 1 •. Contralto y Tenor, mientras que las 
otras dos voces. sólo Intervienen a partir del "Ailegretto y Coro·. cuando se canta el texto 
"Salve. salve. rey divino". El inclpit li terario de la composición es "Cesen ya tantas lágrimas. 
cese ya nuestra pena". La obra se halla en la tonalidad ele Fa Mayor. 
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Pacini rehizo y a la que añadió nuevos pasajes en representaciones 
posteriores a la de su estreno, lo cual, complica más, s i cabe, la iden-
tificación del pasaje, que, como ya he adelantado, sorprende por su 
utilización en Calatayud para el momento culminante de la celebra-
ción litúrgica. 
Un caso particularmente interesante es el del rondó de "Il braccio 
mio confido", perteneciente, según se puede leer en el manuscrito 
conservado en el archivo119, a la misma ópera, Gli arabi nelle GaUie. 
De hecho el personaje citado en la fuente , Leodato, es uno de los pro-
tagonistas de esta ópera. Pero no se conoce ningún aria con este títu-
lo en dicha ópera. Una consulta en el Is tituto del Catalogo Unico Ita-
liano120 presenta un número importante de fuen tes con un título 
muy s imilar, "11 braccio mio conquise", de un aria de idénticas carac-
terís ticas mus icales , pero del compos itor Giuseppe Nicolini 
(*1762;+1742)121. Se trata de un aria habitualmen te interpretada por 
la famosa cantante Giuditta Pasta en el final de la ópera Tancredi de 
Ros sini, y que alcanzó de es ta forma una gran popularidad en la 
época, demostrada por las diversas ediciones del aria realizadas en la 
primera mitad del siglo XIX122 . Pero desde luego no fue sólo la Pasta 
la única cantante que utilizó este aria en otra ópera. Otra cantante, 
también muy famosa de la época, Marietta Bramb!lla 123, la interpretó 
119 
"Rondo, Nell Opera 1 Los Arabes en las Galias 1 Musica del Señor Maestro Paclnl 1 Arreglada 
para Plano y Canto 1 Ah sosplro" E-CALs, 23/532. A pesar del lílulo, anotado como "Ah sospl-
ro", la composición presenta como incipit literario lo siguiente: "11 bracclo mio confldo mi empio 
trad!tor". 
I20 Véase en Internet la página http:/ /opac.sbn.it 
121 Compositor !!allano (•! 762: • !742). Inició su formación en Piacenza, su ciudad natal, y la con-
Unuó en el Conservatorio de S. Onofrio de Nápoles, donde fue discípulo de Oomenico Cirnarosa. 
F'ue maestro de capilla de la catedral de Piacem.a a partir de 1819. Entre 1793 y 1833, estrenó 
más de cuarenta óperas, entre ellas I baccanali di Roma en la Scala de Milán con Angelica Ca-
talani y Coriolano también en la Scala en 1808, coincidiendo con el debú operístico de la can-
tante española Isabel Colbran. 
122 El catálogo del lstftuto Centra le per il Catalogo Unlco italiano (http:/ /opac.sbn.tt) recoge hasta 
seis ediciones de Rlcordl, Bertuzzi y Birchall, entre otros, de este aria de Nlcollni que lnterpre-
taba Gludtlla Pasta ¡• f 797:• !865). 
123 Marietta Brambilla (•!807:•1875). Contralto ilallana estudió en el Conservatorio de Milán y de-
butó en Londres en 1827 junto a Giuditta Pasta en Semiramide. Fonnó parte durante dos años 
de la compañía del Teatro de la Santa Cruz de Barcelona. En 1833 cantó en el estreno de Lucre-
zia Borgia en la Scala de Milán. Estrenó también Linda d i Chamounix de Donlzetti (VIena, 1842). 
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en la representación de Gli arabi nelle Gallie en el Teatro de la Santa 
Cruz de Barcelona, en 1830, lo cual explicaría la atribución a Pacini 
en el manuscrito de Calatayud y pone en relación el manuscrito con 
una representación concreta de esta ópera en España. Se trata del 
aria de Leodato perteneciente a la escena V1 del acto 11124. El manus-
crito bilbilitano, datado en el año 1834, pocos años después de su 
estreno en Barcelona, presenta la partitura para Canto y piano, in-
cluyendo la parte del coro y la cabaletta del aria. La partitura perte-
necía a Mariano Santos, pero el arreglo que éste supuestamente rea-
lizó, o tenía que realizar, se encuentra incompleto. Únicamente se 
conserva la partichela de la trompa. 
Entre las partituras anónimas, aparece en Calatayud un 
"Cuarteto y Coro de la Opera el Safo"125• Bajo este mismo título, co-
nocemos una de las óperas más célebres de Pacini, Sa.ffo (1840) 126, 
la cual tiene como protagonista a la famosa poetisa griega que da 
nombre a la ópera. Pero mis intentos de poner en relación el manus-
crito anónimo de Calatayud con la ópera de Pacini, es decir, de iden-
tillcar el pasaje adaptado, han resultado infructuosos. El documento 
bilbilitano se articula en tomo a dos secciones, Andante, y Allegro, 
respectivamente127. Su reparto incluye un cuarteto vocal (formado 
por Tiple, Contralto, Tenor y Bajete). al que se añaden dos violines 
- 1° y 2°-, contrabajo, flauta, clarinete (en Do), "trompas" (en Re; 1" 
y 2" anotadas en una misma pauta) y bajo. Aunque la versión bilbili-
tana no especifica advocación alguna, la obra se dirige claramente al 
Santísimo Sacramento, como se trasluce de algunos pasajes del Alle-
gro (" ... hoy nos quiere convidar", " .. . pan del cielo soberano"). Vemos 
así, nuevamente, el empleo eucarístico como el más frecuente en este 
tipo de adaptaciones operísticas en el marco del templo. 
124 Libreto de la represent.'lción en Barcelona: Giovanni Pacini: Gli arabi nelle Gallíe o sia i1 7honjo 
dellajede. Libreto de Lulgi Romanelli. Barcelona, Tipografía de la Veclova e FigUa di D. Antonio 
Brust. 11830), p. 32. 
125 E-CALs. 38/14. 
126 Saffo, tragedia lirtca en tres actos con libreto de S. Cammarano, estrenada en el Teatro San 
Cario de Nápoles el29 de noviembre de 1840. 
127 Se anota en Re Mayor y su ínclpilliterario dice ·sagrado vínculo de la amistad, al alma préstale 
tranquilidad", mientras que el Al legro se inicia con ·suenen ecos de alegria·. 
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La ú ltima obra atribuida a Pacini en el archivo es el aria "Non 
s'appaghi d'un amante" 128 aunque no se especifica el título de la 
ópera a la que pertenece y no he localizado aria alguna con este títu-
lo. Se trata de una cavatina para Tiple en Sol Mayor, de estructura 
bipartita (aria y cabaletta) anotada en clave de Do en la y con acom-
pañamiento de piano. Tanto el texto original italiano (que trata de la 
"scuola del amore") como su musicalización (con abundantes pasajes 
melismáticos). aluden a un contexto amatorio y terrenal, bastante 
alejado de lo común en el ámbito propio de la iglesia. 
Vincenzo Bellini (*1801; +1835): Obras de dificil atribución o de 
atribución errónea 
Otro de los nombres de operistas italianos que aparece en diver-
sas ocasiones en el archivo del Santo Sepulcro de Calatayud es el de 
Vincenzo Bellini. Tres piezas arregladas por Mariano Santos para el 
Santísimo Sacramento, están atribuidas a este compositor, pero por 
lo menos dos de ellas no pertenecen a Bellini. Uno es el dúo de I due 
Fígaro, probablemente de Mercadante, y un segundo, es el trio de Gli 
arabi nelle Gallie, de Pacini, ambos ya comentados. 
En el archivo, se encuentra además un "Duo para Tiple y Con-
tralto al Sacramento con toda Orquesta 1 arreglado por Mariano 
Santos 1 Año 1834 1 Del Celebre Maestro Bellini"129. La fecha de la 
composición es muy interesante, puesto que se trata de una adapta-
ción realizada todavía en vida de Bellini y cuando sus primeras ópe-
ras hacía pocos años que habían empezado a representarse en Espa-
ña l 30 con un gran éxito que justifica plenamente el adjetivo de "céle-
l28 E·CALs. 17/365. Título en portada: "Cabaüna 1 Del Signare Maestro 1 Pacclni". lncipit litera· 
rlo: "Non s·appaghl d'un amante chl vuol vivere contento": y del Allegro: ·vanü il lempo a nol 
vetusto". 
129 Título en el vuelto del cuadernillo de la parüchela de Contralto. E·CALs. 23/523. El inclpit lite-
rario es "Oh Padre celestial que dais con tanto amor del pan angelical". 
130 11 Pirata de Bellini fue representada en el Teatro de la Cruz de Madrid el 27 de mayo de 1830 y 
La SLraniera el 3 de diciembre del mismo año en el Teatro del Prlncipe. Sólo un año después las 
dos óperas volvieron a la cartelera madrileña,además de Bianca e Fernando. representada en el 
Teatro de la Cruz el l B de abril de 1831. Vid.: Luis Carmena y Millán: op.cít.. pp.72-74. 
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bre" con el que se califica a Bellini en el manuscrito. Nuevamente 
aquí, s in embargo, el intento de comparación de esta composición 
con alguno de los dúos bellinianos no ha dado resultado positivo, 
aunque esto no excluya que pueda tratarse efectivamente de una 
obra de este compositor, como parece indicar el tipo de melodía larga 
y continua del Andante, con menos agilidades que las que suelen 
aparecer en lo dúos rossinianos. 
El manuscrito bilbilitano presenta partichelas para Tiple, Contralto 
(dos ejemplares), y Bajete (que parece sobreañadido al dúo en época 
posterior). En cuanto a su instrumentación, incluye violín 1°, violin 2° 
(dos ejemplares, el segundo "punto bajo"), violín 3°, clarinete (en Do) 
1°, clarinete 2° ("punto bajo"). figle y bajo. La tonalidad original anota-
da es Fa menor, mientras que algunos intervinientes, como indican los 
papeles conservados, tocan "punto bajo" (i.e., un tono bajo: en Mi 
bemol). A juzgar por las diferentes épocas y copistas (al menos cuatro) 
de las partichelas conservadas, así como por el mencionado detalle del 
transporte, la obra pudo haber sido interpretada con cierta asiduidad. 
Las características caligráficas de alguna de estas partichelas, parecen 
sugerir que esta obra se continuó ejecutando hasta fmales del siglo 
XIX, e incluso tal vez, comienzos del siglo XX. 
Queda todavía otra obra. Se trata de la adaptación de una cavati-
na de I CapuLeti e i Montecchi (1830)131, perteneciente a la colección, 
ya mencionada anteriormente, de arias y dúos de óperas adaptados 
para un conjunto instrumental que quizás realizó Antonio Mercé y 
Fondevila. Aunque el manuscrito sólo menciona la pieza como" N.o 4 
Clarinete Cavatina en la Opera Montechi é Capuleti" 132, en la parti-
chela del clarinete y sin mencionar al autor, es evidente que se trata 
de la ópera de Bellini, que contó con infinidad de representaciones en 
Madrid desde su estreno en el Teatro de la Cruz el 18 de junio de 
1832133. He podido identificarla como una adaptación de la cavatina 
13 1 Opera sena en dos actos, con llbrelo de Felice Romani, estrenada en el Teatro La Fcnlce de Ve-
necia el 1 J de mart.o de 1830. 
132 E·CALs, 15/336 (4) 
l33 Luis Carmena y Millán: op.cit, p. 76 y ss. La ópera, sólo hasta mediados del s iglo pasado se re-
presentó también los años 1834, 1835. 1836, 1837, 1841 y 1845. 
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de Romeo (Contralto) "Se Romeo t'uccisse un figlio" , en la que el cla-
rinete interpreta la parte escrita originalmente para el Contralto, y en 
la que se respeta la tonalidad original de Sol Mayor, tal como ocurre 
en los fragmentos adaptados en esta misma colección de obras. 
Ferdinando Paer (*1771; +1839), Pietro Generali (*1773; +1832) y 
Luigi Ricci (*1805; +1859) 
Entre las partituras anónimas del archivo del Santo Sepulcro, 
se encuentra un dúo que he podido identificar como perteneciente a 
la ópera Griselda ossia la virtu in cimenio (1 798)134 de Ferdinando 
Paer. Aunque probablemente el manuscrito bilbilitano sea contempo-
ráneo al resto de los conservados en esta colegiata, se tra ta de la 
ópera más antigua de entre las que se encuentran en el fondo de Ca-
latayud. El tema de la ópera, cuyo origen literario se remonta al De-
camerón de Bocaccio, y que en el siglo XVIII inspiró a más de una do-
cena de compositores, incluidos Antonio Maria Bononcini 
(*1670;+1747) y Alessandro Scarlatti (*1660;+1725). se diferencia ne-
tamente de las temáticas románticas de la mayoría de los fragmentos 
de ópera presentes en el archivo de Calatayud. 
Puesto que Griselda no es una ópera demasiado representada en 
España, la presencia de este dúo en el a rchivo tiene que ser conside-
rada como una rareza. Según Carmena y Millán, fue representada en 
Madrid en los años 18 17 y 1819135. El fragmento que se halla en Ca-
latayud es el del dúo entre las dos Tiples, Licetta y Griselda, "Vederlo 
sol bramo con tento e felice"136. El manuscrito incluye el texto italia-
no, bajo el cual se ha añadido también su traducción al castellano 
("Verás con señitas, cariños, fmezas y dulces ternezas"). El dúo está 
escrito en la tonalidad de La Mayor, y no incluye el habitual acompa-
ñamiento para piano, sino un acompañamiento para violín (incom-
pleto, pues sólo se anotan los cuatro primeros compases), y bajo 
134 Griselda ossia La uirtú in cimento. Drama scmiserto en dos actos con libreto de AnelU estrenado 
en el Teatro Ducale de Parma en enero de 1798. 
135 Luis Carmena y Millán: op.clt .. pp.57 y 58. 
l36 E-CALs, 39 /Xl9 (provisional). 
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(muy probablemente, realizado por un instrumento de cuerda). Como 
da to curioso, conviene señalar la nota sostenida por Griselda duran-
te nada menos que nueve compases, que nos da idea del virtuosismo 
exigido por la partitura 
El archivo del Santo Sepulcro conserva también un dúo adaptado 
por Mariano Santos de una obra de Pietro Generali, compositor italia-
no que fue director del Teatro de la Santa Cruz de Barcelona entre 
18 17 y 1821. Se trata del "Dúo de Contralto y Tiple con Violines, 
Trompas y Bajo del Maestro Generali"137. Es difícil identificar la pieza 
que sirvió a Mariano Santos para realizar el arreglo, sobre todo si te-
nemos en cuenta la amplitud de la producción de Generali. Quizás 
pudiera ser una de las tres óperas que representó en Barcelona du-
rante su estancia: Bemardíno (1815)138, Gusmano di Valhor (1817)139 
o La Cecchina ( 18 1 7) 140. El documento del archivo del Santo Sepulcro 
se anota en Fa Mayor y muestra una estructura tripartita, correspon-
diente al recitativo, al Larghetto del dúo y a la cabaletta. Las partes 
irlstrumentales son violín 1°, violín 2°, violín 3°, violón , clarinete, 
trompas (en una sola pauta pero con dos lineas melódicas) y figle. 
Precisamente, a su regreso de Barcelona a Italia, Pietro Generali 
fue el maestro (en Nápoles, entre 1821 y 1823) de otro compositor, 
poco representado actualmente, pero cuya obra alcanzó gran populari-
137 E-CI\Ls, 23/530. El inclpit literario es "Divina luz, ¿qué es esto?, un cuerpo leve'' 
138 Bemardlno. ópera bufa en 2 actos con libreto de J. YerretU estrenada en Barcelona a finales de 
1815. Se trata de una segunda versión de la ópera w vedova delirante del mismo Generall es-
trenada en el Teatro Valle de Roma en enero de 1811. 
139 Gusmano dl Valltor, Ópera seria con libreto de Pcracchi estrenada en el Teal ro de la Santa Cruz 
de Barcelona el! de diciembre de 1817. 
140 J osé Subirá: w ópera en los leatros de Barcelona. Estudio histórico cronológico. Barcelona. Edi-
ciones Librería MiUá, 1946. vol. l. pp. 72-74. Subirá considera que w Cecchina fue estrenada 
en Barcelona. Sin embargo. esta ópera. con libreto de G. Rossl. no figu ra entre las estrenadas 
por Generall en Barcelona ni en The New Grove Diclionwy q{Opera (Londres. Macmlllan, 1992. 
vol.2. p.375) ni en el Di2ionario della Musica e dei Musicisti (Turín. UTET. 1986. vol. "Le Biogra-
fle, UJ", p. l55). que citan una Cecchina suonatrice di ghironda estrenada en Venecia en 1810. 
Otra Cecchina sonatrice es citada en Die Musik in Gesch ichte und Gegenwart (Kassel. Barenrei-
ter, 1955, vol.4, col.l739) como estrenada en Nápoles en 1818. Es probable, que se trate en 
lodos los casos de la misma ópera, con variaciones en el título y quizás también algunas varia-
clones en la música que jus lifkasen la consideración de ópera nueva con la que probablemente 
era representada(?). 
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dad en los teatros españoles a mediados del siglo XIX, el napolitano 
Luigi Ricci. Una de las óperas más difundidas de este último fue Chia-
ra diRosemberg (1831)141 , ópera que sólo un año después de su estre-
no, ya se representaba en España142. La temática de Chiara di Rosem-
berg había inspirado ya a Generali una ópera con libreto A L. Tottola, 
estrenada en Nápoles en 1820, aunque la versión posterior de su discí-
pulo Ricci superó con creces la popularidad de la del maestro143. De la 
ópera de Ricci el archivo del Santo Sepulcro conserva un manuscrito 
con un dúo de dos Bajos 144 "Che antipatica la vostra figura", que sigue 
el arquetipo tradicional de dúo entre los dos Bajos buffos de la ópera 
italiana. Aquí, se halla la música con su texto original italiano, junto a 
su "curiosa" traducción añadida al cas tellano, como "Que la antipática 
vuestra figura, me dé sospecha tal, rabia y pavura". La traducción in-
cluye también los nombres de los personajes Miguelón [Michelotto) y 
Montalbán [Montalbano). El piano es el instrumento acompañante y en 
el manuscrito de Calatayud no se observan diferencias significativas 
respecto al dúo original, incluida la tonalidad que es Fa Mayor. Proba-
blemente, la copia bilbilitana tiene su origen en alguna de las ediciones 
que se publicaron con motivo de sus representaciones en España. 
Operistas españoles en el Santo Sepulcro: Ramón Carnicer 
(*1789; +1855), Baltasar Saldoni (*1807; +1889) y Miguel Hilarión 
Eslava (*1807; +1878) 
El fondo musical de la Colegiata del Santo Sepulcro conserva 
cuatro manuscritos de música atribuidos a Ramón Camicer. El pri-
141 Chiara di Rosemberg. ópera semiseria en dos a ctos. Libreto de G. Rossl. Estrenada en el Teatro 
alla Scala de Milán el 11 de octubre de 1831. 
142 Luis Carmena y Millán: op.cil., pp. 77 y ss., cita representaclones de esta ópera en Madrid en 
1832. 1833. 1834. 1839 y 1841. 
143 Como hemos visto con otros casos. como por ejemplo, La uestale, la práctica, habitual entre los 
compositores Italianos de retomar temas literarios ya utilizados por otros compositores ante-
riormente, muestra cierta conUnuidad y "moda" en lo que a temas lttera•ios se refiere. lo cual. 
por otro lado. puede complicar en algunos casos la idenUilcaclón de las fuentes. 
144 
"Gran Duo de dos Baxos 1 En la Opera Clara de Rosamberg del Mró Rice! Con acompañam. lo 
de Piano". E·CALs 20/455. 
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mero de ellos es el dúo "Or che nel campo s iamo"145 perteneciente al 
acto 11 de la ópera Adele di Lusignano (1819)146, ópera de ambienta-
ción medieval, en la que no faltan los desafíos entre los protagonis-
tas, como ocurre en el dúo que se encuentra en Calatayud. En él in-
tervienen el Cavaliere (Noradino), Tenor, y Raimundo, Bajo. Se trata 
de uno de los pasajes de la ópera que alcanzó mayor popula ridad en 
su tiempo147. El manuscrito, en italiano, incluye únicamente las par-
tes cantadas, sin acompañamiento. 
El segundo fragmento es la cavatina de Constantino "Ah se mirar 
potessi"148 perteneciente a l acto 1 de la ópera Elena e Constantino 
(1821) 149 . Se trata de la cavatina que Constantino, conde de Arlés, 
canta a s u regreso a Tarascón, en Francia, de donde había tenido 
que huir por haber s ido falsamente acusado de haber asesinado a su 
padre. El fragmento responde a un arquetipo de cavatina que presen-
ta a un personaje que vuelve a su país después de una larga ausen-
cia, como ocurre también , como hemos visto con la cavatina de Arsa-
ce de Semiramide presente en Calatayud. De esta cavatina, escrita 
para voz de Tiple, existen dos copias, una, con la reducción para 
piano realizada por Francisco Cascante (personaje que no ha sido po-
sible documentar en la colegiata), y una segunda, que incluye las 
partichelas para los diferentes instrumentos. (Violin principal, violin 
1 o, violín 2°, viola, violonchelo y contrabajo; flauta , oboe lo, clarinete 
1 o en Si bemol, clarinete en Si bemol (transportado a partir de la 
parte del como inglés), como inglés, fagot, trompa l ", y trompa 2", 
ambas en Mi bemol. La portada de la partitura lleva un sello en tinta 
con las iniciales "J. B.". 
145 E·CALs. 5/85. 
146 Adele di Lusignano. melodrama semiserio en dos actos estrenado en el Teatro de la Santa Cruz 
de Barcelona el 15 de mayo de 1819. 
147 Es el pasaje de la ópera del que se han encontrado un mayor número de fuentes musicales. 
Vid.: Viclor Pagán y Alfonso de Vicente: Catálogo de obras de Ramón Camlcer. Madrid, Funda· 
clón Caja Madrid, Editortal Alpucrto, 1997, pp. 178-182. 
148 
"Recitado e CavaUna /Son Solo Finalmente/ Nel'Opera Elena é Costanttno / De Sig.re M.tro 
Raymondo Camicer 1 Rldotta per Piano Forte da! Sig.re Fran.co Cascante" E·CALs, 5/88. 
149 Elena e Costantino, ópera semlserta en dos actos estrenada en el Teatro de la Santa Cruz de 
Barcelona el 16 de julio de 182 1. 
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Como hiciera con la música de otros compositores, también Ma-
riano Santos adaptó como música religiosa una obra no identificada 
de Ramón Carnicer. Se trata del "Dúo al SS.mo de Tenor y Contralto 
con 1 Violines, Clarinetes, Trompas 1 flauta y Bajo del Señor Maestro 
1 Camicer, arreglado por Mariano 1 Santos año 1833"150. El manus-
crito sigue el modelo que hemos encontrado en otras adaptaciones de 
Mariano Santos, con una estructura bipartita dividida en Andante 
(Cantabile) en La bemol Mayor y Allegro en Do Mayor. El manusc1ito 
parece incompleto (faltaría, al menos, el clarinete 2°)151. Nuevamente 
aquí, y continuando con las dificultades para identificar las adapta-
ciones de Mariano Santos, no ha sido posible poner en relación este 
dúo con otras obras conocidas de Ramón Carnicer. 
Se tiene que citar también un arreglo para orquesta realizado por 
Mariano Santos de la obertura de la ópera Elena e Constantinol52, 
erróneamente atribuida a Rossini. A falta de confirmación, más bien 
parece que podría tratarse de la obertura de la ópera homónima de 
Ramón Carnicer y de la que, como hemos visto, este archivo conser-
va otro fragmento. De esta obertura se conservan partichelas del vio-
lín 1°, violín 2°, viola , bajo. flauta, clarinete, trompas en Re (1 a y 2a 
en una sota pauta con dos líneas melódicas). cornetines en La, bom-
bardino y figlel53. Nuevamente, nos encontramos con el característi-
co gusto decimonónico por el empleo de los metales. 
El archivo conserva también una obra de Baltasar Saldoni, que 
está representado en este archivo con un dúo de su ópera Ipermestra 
(1838)154 adaptado por Mariano Santos como "Duo de Tenor y Tiple 
150 E-CALs. 23/526. Es un dúo en La bemol Mayor. cuyo inciplt li terario es "Oh Dios inmenso, rey 
soberano. desde la gloria vienes". 
151 Además de las voces, la composición conseJVada incluye partlchelas para violín 1•. violín 2•. 
violín 3°, bajo. clarinete 1 • (en Do). y •trompas" en Mi bemol. 
152 "Sinfonía. en la ópera Elena y Constantino" E-CALs, 23/535. La atribución a un autor concreto 
se registra en el encabezamiento de las parUchelas de violín t• y del figle: • ... del celebre maes-
tro Rossinl". 
153 Una partlchela Instrumental sín idenUficar (no-transposilora y en clave de F'a en 4'). quizás co-
1Tesponda al violón. La parUchela del violín ¡• anota inleiVenciones del oboe. aunque la parti-
chela de este lnslrumenlo no se conseJVa. 
154 lpennestra. ópera seria Italiana estrenada en el Tea tro de la Cruz de Madrid el 20 de enero de 
1838. 
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sacado 1 de la Opera Ypennestra del 1 Maestro Saldoni, arreglado 1 
a toda orquesta por Mariano 1 Santos Año 1840 1 Al 
Sacramento"155. Se trata de un dúo en la tonalidad de Sol Mayor, 
cuyo íncipit literario es "Dueño mío, prenda amada". La orquestación 
de Mariano Santos prevé un acompañamiento de violines (1 o y 2°), 
flauta (clarinete 2°), clarinete 1°, trompas en Sol (1 a y 2a), figle y bajo. 
La ópera de Saldoni obtuvo en su estreno un gran éxito, que se repi-
tió poco después cuando se representó en Valencia156. En este con-
texto no es extraño, que sólo dos años después de su estreno, un 
fragmento de esta ópera hubiese sido adaptado por Mariano Santos 
en Calatayud. 
Se conserva también un manuscrito incompleto de la cavatina de 
Matilde "Sorga l'alba ridente" 157 perteneciente a la ópera La tregua di 
Ptolemaide de Eslava, estrenada en Cádiz en 1842. En el encabeza-
miento de la partitura, se puede leer "P.9 r.s." (= Precio 9 reales), lo 
cual se refiere al coste de la copia manuscrita, e indica que ésta fue 
comprada, bien en un almacén de música o copistería, bien a un co-
pista profesional independiente. Aunque la ópera había sido estrena-
da en Cádiz, también fue representada en Sevilla y Madrid !58, lo cual 
parece poner nuevamente en relación la presencia de los manuscri-
tos operísticos bilbilitanos con la cartelera musical madrileña, puesto 
que tanto las óperas de Carnicer como las de Eslava, independiente-
mente de que fueran estrenadas en Barcelona y Cádiz, respectiva-
mente, fueron también representadas en Madrid. 
Otros manuscritos anónimos o de autores no identificados 
Entre los abundantes anónimos que se encuentran en el Santo 
Sepulcro, como en otros archivos de música eclesiásticos, algunos de 
155 E-CALs, 23/536. 
156 Diversas noticias sobre el éxito de la representación de Ipermestra en Madrid y Valencia se en-
cuentran en: Antonio Peña y Goñi: La ópera española y la música dramática en Espuria en el 
siglo XJX. Mad1id, Imprenta y estereotipia de El Liberal, 1881, pp. 181-185. 
157 "Cavatlna de tiple Sarga !alba p.a canto y piano en la Opera las 1 treguas de Tolemayda del 
Maestro Eslaba P.9.r.s". E-CALs. 7/128. · 
158 Antonio Peña y Goñi: op. cit. pp. 227-228. 
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ellos corresponden a música teatral italiana. Aquellos que he podido 
identificar ya los he mencionado anteriormente. De otros, la identifi-
cación ha s ido imposible. Es te es el caso del aria "Gia !'anima amante 
di gioia delira", precedida del recitativo "La dolce idea m'alletta"159. Es 
un aria interpretada por un personaje de nombre Dorval. La pista del 
nombre del personaje no ha dado, s in embargo, el resultado deseado. 
Algún otro manuscrito que por sus caracterís ticas pudiera pare-
cer un fragmento de música teatral italiana, no es tal. Es te es el caso 
de la canción , anónima en Calatayud, "Care pupille"l60, que he iden-
tificado como un dúo de cámara del compositor italiano Felice Blan-
gini (*1781;+1841)161. También otro dúo, "Dell'angeletti al canto" 162 , 
de características similares y del que tampoco se menciona el autor 
en Calatayud, pertenece a la producción de este compositor. Un ter-
cer dúo "Zeffiretto che tra fiori"163 se encuentra en el mismo álbum, 
aunque en este caso no ha s ido posible identificar su autor. Eso s í ha 
sido posible en otra pieza, titulada "Dueto Noctum o"164, para dos Ti-
ples y con acompañamiento de pianoforte, que empieza con el verso 
"Idol mio". Aquí el cotejo de fuentes ha hecho posible identificarlo 
como el dúo "Idol mio, mio bene amato"165, nocturno de Sebastiano 
Nasolini (*1768c;+ l 806a)166. Estas cuatro piezas, son todas obras 
159 E·CALs. 39/X20 (provisional). 
l60 E-CALs. 39/X2 1 (3) (provisional). 
161 Fellce Blanginl (1\Jrin.* l781 ; Pa1ís, +1 841). Con sólo dieciocho años, y después de haber com-
pletado sus estudios musicales en llalia, se trasladó a Pa1ís donde estrenó un gran número de 
opéras-comiques con gran éxito. Obtuvo la protección de Napoleón y de otros miembros de su 
familia, que le valieron numerosas distinciones, que continuaron con la Instauración del nuevo 
régimen en Franela. Un particular éxito merecieron sus numerosas romanzas y los 170 noctur-
nos, a dos y tres voces, a los que per tenecen los dos dúos conservados en Calatayud. 
162 E-CALs, 39 1 X21 ( 1) (provisional). 
163 E-CALs, 39/X21 (2) (provisional). 
164 E·CALs, 37/27. 
165 RJSM A/11: 240.003.359. (Vid.: - RISM (Répertoire lntemational des Sources Musicales): Serie 
A/U. Manuscritos musicales desde 1600. Catálogo temático. 8" edición acumulativa, 6' en CD-
ROM. Munlch-New Providence-Londres-Paris, K. G. Saur, 2000). 
166 Muchos son los datos confusos en torno a la biografía de Sebastiano Nasolinl, nacido probable-
mente en Placenza o Venecia hacia 1768. Desde 1789 fue maestro de capilla de la catedral de 
San Glusto en Tries te, ciudad en la que estrenó su primera ópera, La Nitteti ( 1788). Entre 1789 
y 1800 estrenó más de veinticinco óperas, la mayoría Inspiradas en la mitología y la antigüedad 
clásica, todas estrenadas en Italia y representadas después por toda Europa. Tampoco la fecha 
de su muerte está clara. Situada entre 1798 y 1799. en Venecia. o en 1816 en Nápoles. 
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pertenecientes a un repertorio vocal, de música de salón, de amplia 
difusión en la primera mitad del siglo XIX e interpretadas frecuente-
men te en círculos privados, que por sus caracterís ticas vocales que-
dan muy próximas a la música teatral italiana de la época. Su pre-
sencia en Calatayud, independientemente de que estos manuscritos 
tuvieran algo que ver con la actividad musical de la capilla de la cole-
giata del Santo Sepulcro, muestran cómo este repertorio, asociado a 
un tipo de pasatiempo cultural propio de la burguesía de mediados 
del XIX, se había introducido en Calatayud siguiendo un modelo en 
el que la sociedad bilbilitana no se diferencia mucho del de otras so-
ciedades europeas, desde Inglaterra y Alemania a Italia . 
El archivo conserva además dos fragmentos de obras de música 
teatral de au tores españoles de los que no se han encontrado refe-
rencias bibliográficas. El primero de ellos es un "Duo del Maestro 
Don 1 Sebastian Dirnas 1 Pieza 6.a 1 Año de 1814"167. Los dos per-
sonajes que intervienen son "Pepa" (Tiple) y el "Capitan" (Tenor). La 
partitura ha sido reutilizada y en la parte interior de la guarda trase-
ra se puede leer "De Guilleman 1 Bailo 1 di La Ynosensa premiata 1 
in Barcelona il Ano de 1777 1 Violino Secando", el dato es interesan-
te puesto que muestra, aunque sea de forma anecdótica una circula-
ción de música (quizás también de músicos) desde Barcelona hasta 
Calatayud. 
El segundo fragmento, aparece con el título "Musica En la Come-
dia del Impe1io de las Costumbres"168. Se trata del coro "Deidades 
inmensas" 169 y se conservan las partichelas de Tiple 1 o , Tiple 2°, 
Tenor, violírl 1 o, violín 2°, flauta 1 a, flau ta 2a, trompa 1 a y trompa 2a. 
No queda suficientemente claro s i el "Muñoz" que aparece anotado 
en el manuscrito es el nombre del compositor, aunque más bien pa-
167 E-CALs, 6/113. El dúo consta de dos partes. "Andantino" y "AIIegretto". ambas en La Mayor y 
su inclpll ll teralio es "Este pecho y esta mano son garantes de mi amor". 
168 Una comedia de música del siglo XVIII con el mismo título, con autor del libreto desconocido y 
música de P. del Moral es citada en: Luis Igles ias de Souza: Teatro Lírico Espariol. vol. n. A Co-
ruña. Diputación de A Coruña, 1993, p.397. 
l69 Encabezamiento de partitura, "Muslca En la Comedia del Imperio de Las Costumbres. Muñoz". 
E·CALs. 16/343. 
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rece tratarse del copista. Al final de la partitura, aparecen escritos 
varios nombres: "D.n Ramo", "Domingo", "Antonio", "D.n Pedro Gui-
llen" y "Santos" tal vez de los intérpretes y quizás cantores de la capi-
lla, como parece sugerir el nombre de "Santos". Es un fragmento de 
música teatral, que pudiera haber tenido alguna relación con la acti-
vidad teatral de Calatayud, que, como hemos visto, fue una pobla-
ción por la que circulaban constantemente compañías teatrales, en 
las que la música probablemente desempeñó un papel muy significa-
tivo. 
CONCLUSIONES 
Vistas ya las características de la colección de música teatral de 
la Real Colegiata del Santo Sepulcro podemos exponer algunas ideas 
generales que permiten extrapolar el caso concreto de Calatayud 
sobre la perspectiva más general de la música espaii.ola del siglo XIX. 
Lo conservado en Calatayud, muestra claramente cómo el fenómeno 
del italianismo de origen operístico en la música española no fue en 
absoluto un fenómeno circunscrito a las ciudades con una actividad 
regular en lo que a representación de óperas se refiere, sino un fenó-
meno del que se pueden encontrar abundantes muestras en archivos 
de poblaciones "menores", que experimentaron, al igual que las gran-
des ciudades, esa pasión por la música italiana a la que nos hemos 
referido. 
La colección de manuscritos de música teatral italiana del Santo 
Sepulcro muestra un amplio abanico de ejemplos de muchas de las 
óperas italianas más representadas en España en la primera mitad 
del siglo XIX, óperas que entretanto eran difundidas a través de edi-
ciones impresas o copias de las mismas extendidas por medio de 
suscripciones y adquisiciones a un gran número de poblaciones que 
abarcaban todo el país, en un momento en el cual la imprenta musi-
cal empezaba a conocer en España un momento de gran auge. 
La difusión de la ópera en España fue, además, un fenómeno so-
cial al que no fueron indiferentes las capillas musicales de la iglesias, 
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que no sólo eran agrupaciones musicales dedicadas exclusivamente 
a la interpretación de música religiosa, sino que frecuentemente eran 
utilizadas para actividades extra-religiosas. bien en el marco del tem-
plo, o bien fuera de él. Es evidente que esta "difusión social" del ita-
lianismo, tuvo consecuencias más allá de lo que se pudiera conside-
rarse como una "moda" efímera, como demuestra el hecho de que la 
música religiosa adoptase formas y "maneras" propias de la ópera 
italiana. La influencia de la ópera italiana en la música religiosa de 
los compositores españoles del siglo XIX es prácticamente un lugar 
común, pero lo que es realmente importante y todavía queda en gran 
medida por estudiar es el cómo (de qué forma) se produjo esta rela-
ción, y cuáles fueron las vías, a través de las que el fenómeno operís-
tico "invadió" lo religioso. 
El estudio de muchos de los manuscritos operísticos conserva-
dos, choca todavía con lo exiguo de los catálogos temáticos de los 
compositores habituales de óperas, así como con la limitación de edi-
ciones "normalizadas", fiables, del tipo opera omnia -pero actualiza-
das-, que incluso en autores tan afamados como Rossini o Donizet-
ti, están todavía en vías de estudio y publicación. No digamos ya en 
el caso de autores más infrecuentes hoy en día, como por ejemplo 
Pacini, Paer o Ricci. Ello, unido a la práctica de adaptar, reorquestar 
o arreglar esta música, complica aún más si cabe su estudio, aun-
que, por otro lado, lo hace todavía más interesante -incluso fasci-
nante, para quienes amamos este tipo de música- para la investiga-
ción y para la reconstrucción sociológica de la música escénica de los 
siglos XVIII y XIX. 
Por último, conviene hacer referencia a los archivos de música de 
las iglesias españolas. que, como hemos visto, además de conservar 
obras religiosas y litúrgicas, guardan también todo tipo de obras mu-
sicales que pueden servirnos, como en este caso, para completar el 
estudio de géneros musicales muy diversos, ampliando significativa-
mente el marco de estudio de diferentes campos de investigación mu-
sical, en este caso la ópera. Muchos catálogos. -tampoco todos-, 
anotan este tipo de literatura (en el sentido de que citan o recogen 
las obras conservadas. aunque apenas las contextualizan), aunque, 
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acaso por la proximidad temporal de esta documentación , han susci-
tado, hasta la fecha, escasa atención. Mortunadamente, no obstante, 
con el natural paso del tiempo, la Musicología histórica se está aper-
cibiendo de la necesidad de es tudiar este tipo de materiales, impres-
cindibles no sólo para el mejor conocimiento de nuestro pasado mu-
sical, s ino también de nuestro actual patrimonio. 
Hasta aquí, hemos visto un caso ciertamente "local", e incluso, 
relativamente aislado, aunque seguramente significativo, por cuanto 
es tos manuscritos, como tantos otros conservados en los archivos 
eclesiásticos españoles, nos muestran cómo la ópera, fue un género 
mucho más cercano a realidades sociales diversas de lo que pudieran 
hacer creer otras visiones -tal vez más tradicionales- centradas ex-
clusivamente en las programaciones teatrales de las grandes ciuda-
des de España. 
En definitiva, he procurado, para entender cuáles fueron los mó-
viles del fenómenos operís tico en España en un período concreto, es-
tudiar las "fuentes" musicales conservadas. A partir de las cuales, 
poder enjuiciar otros condicionantes (literarios, teatrales, sociales e 
históricos) del fenómeno operís tico, con sus implicaciones en el ám-
bito religioso. 
